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EINSTELLUNG ZUR KUNST 


u): wenigen Lesern, die unserenersten Band gelesen haben, wird es nicht entgangen sein, daß 
sein Inhalt nicht ganzzunftgemäß entstanden und dargestellt ist. Wir halten es nicht für an- 
gemessen, die Betrachtung großer Kunstwerke als eine fachmäßig begrenzte Tätigkeit auszuüben, 
sondern erleben sie als feinste Blüte des unendlich reichen Seins; indem wir dessen Symphonie 
mithören, klingt die erlesene Seltenheit der geschulten menschlichen Stimme um so kostbarer. Da 
der zweite Band verschiedene Unterlagen und Ergänzungen zum ersten bringt, dürfen wir vielleicht 
einige Andeutungen über unsere allgemeine Einstellung zum Wesen der Kunst und der Kunstge- 
schichte geben, weil diese Einstellung den Inhalt des ersten Bandes Zug für Zug bestimmt. 

Das freie Schaffen des menschlichen Geistes erscheint uns als die seltsamste Seltsamkeit des 
seltsamen Universums. Will man es aber als Teil dieses Universums begreifen, so muß man ver- 
schiedene Abgründe im Wissen und Rätsel im Denken überspringen; einige der Abgründe im 
Wissen mögen in tausend Fahren ausgefüllt sein, die Rätsel im Denken werden nie gelöst werden. 
Tedenfalls beabsichtigen wir nicht darauf zu warten und unser Leben mit umgrenzten Teil- 
anschauungen hinzubringen — nur wolle man glauben, daß uns die Abgründe und Rätsel nicht 
unbekannt sind. Unsere Andeutungen sind allerdings so kurz, daß sie in vielen Stücken ober- 
flachlich erscheinen mögen, wenigstens dem Fach-Philosophen, insofern er berufsmäßig Be- 
griffe meißelt und auf einander türmt, das blühende Leben in diesen Bau hineinschachtelt, auch 
die Kunst, die er vielleicht nicht immer stark empfunden hat.Wollten wir den Ansprüchen dieses 
Berufes entsprechen, so müßten wir die nächsten zehn Seiten auf zweı Bände auswalzen, mit 
einer verwickelten Terminologie umkleiden und durch triviale Beispiele erläutern. Wir haben im 
Gegenteil unsere ursprünglich ausführlicheren und strafferen Darlegungen kürzer und lockerer ge- 
faßt, um nicht in falschem Gewande zu erscheinen. Wir wenden uns an Leser, die viel gesehen 
haben — nicht nur Kunstwerke — und über die Zusammenhänge des Beobachteten nachzudenken 
für einen Wert des Daseins halten. Und die im künstlerischen Leben der Gegenwart stehen — 
wir wollen nicht etwa ein abstraktes Denkgebäude aufführen, sondern nur andeuten, wie uns 
die Stellung der Kunst in der Gesamtheit des Seins erscheint, wie wir uns demnach zu An- 
schauungen und Strebungen unserer Zeit verhalten, und inwiefern dadurch unser Erlebnis 
Giorgiones und seine Darstellung bedingt ist. 
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1. VOM VORGANG DES GESTALTENS 


Klare Erscheinung des Wesens 

BE: Edelsteine und Kristalle waren dem menschlichen Empfinden seit je das Kostbarste 

aus der unbelebten Welt, Blumen sind uns der liebste Schmuck im grünen Kleid der Erde. 
Metalle und Edelsteine lagern in ihren kleinsten Teilchen klarer als andere Stoffe, und sie 
glänzen um so mehr, je vollständiger störende Beimengungen herausgeschmolzen oder abgeschliffen 
werden. Kristalle bilden sich, wenn bestimmte Stoffe unter besonders günstigen Bedingungen die 
Möglichkeit haben sich nach dem ihnen innewohnenden Gesetz zu ordnen. Die Seltenheit erhöht 
den Reiz. Bei der Pflanze sind die arbeitenden Teile ihren mannigfachen Aufgaben angepaßt, 
daher wird in ihnen das Bildungsgesetz der Art nur bedingt zur Form; die Blütenblätter dagegen 
dienen bloß mittelbar einem Zweck, leisten selbst keine chemische Arbeit, so kann sich in der 
Blüte das mathematisch-chemische Wesen der Art festlich-klar entfalten. 

Unser Ohr ist besonders empfänglich für regelmäßige Schwingungen, nimmt Töne mit anderem 
Gefühl auf als Geräusche, und die Gefühlsbetonung wächst mitihrer regelhaften Zusammenordnung. 
Ähnlich das Auge: der Glanz des Goldes und der Edelsteine, die reine Form der Kristalle, die 
klare Farbe und zahlenmäßig durchsichtige Ordnung der Blüte ıst ihm willkommen. Und mehr 
noch als die ihm verbundenen Sinne ist der menschliche Geist beglückt, wenn eine strenge Gesetz- 
lichkeit von ihm geglaubt, erkannt, gefühlt wird. Er bemüht sich, sie zu finden, herzustellen, 
Verbindungen vom Ich zur Welt so zu bauen, daß zwischen dem ihm eigenen Gesetz und dem 
Wahrgenommenen eine möglichst vollkommene Übereinstimmung besteht. 

Die Pflanze lebt unmittelbar von den Stoffen die sie umgeben, das Tier braucht ein leitendes 
Organ für Empfang und Verwertung der Sinnesmeldungen von draußen, für Anordnung der 
Bewegungen zur Selbstbehauptung und zum Herbeischaffen der Nahrung. Der Rang dieses 
Organs entspricht den Schwierigkeiten der Aufgabe. Beim Menschen, dessen Körper nicht die 
hoch entwickelten Werkzeuge und Fähigkeiten hat wie der seinerWappentiere, ist die Bescheidenheit 
der körperlichen Anlage durch die Feinheit des leitenden Organs ausgeglichen. 

Nun können wir jedes vom Bewußtsein abhängige Organ auch zu anderen als den körperlichen 
Aufgaben anstellen, sofern sie seinem Bauplan entsprechen. Der fäger, der seine Beute belauscht, 
braucht dasOhr zu der Bestimmung, für die es sich gebildet hat; hören wir dagegen eine Symphonie, 
so benutzen wir es zu einem von uns frei gesetzten Zweck, der aber seinen Bau für unser Gefühl 
vollkommener auswertet als irgend eine Betätigung im Dienste des Körpers; ja es wird durch diese 
freie Verwertung des von Natur gewordenen Baues das Gehör zu noch feineren Leistungen erzogen. 
Und ein Gleiches gilt nun, wenn sich das leitende Organ selbst nach eigenem Willen betätigt. Wie 


4 


die seltene regelhafte Schichtung des Kristalls uns als Kostbarkeit der sonst für unsere Sinne ge- 
staltlosen Materie erscheint, die kurze Formenklarheit der Blüte als Verklärung des Pflanzen- 
wesens, so empfinden wir es als seltenes Fest und reinste Offenbarung des Geistigen, wenn es sich 
nach eigenem Gesetz entfalten kann, seine besondere Anlage auswirkend, ungehemmt durch andere 


Aufgaben. 


Bau und Betätigung 

/IR große Weltkörper folgt seinem Gesetz und ebenso das kleine Atom. Gesetz ist freilich nur 

ein Wort. Streng genommen kennen wir nur Wahrscheinlichkeiten. Sie spielen zwischen 
Bau und Betätigung: Anlage und Verhalten entsprechen sich, so weit unser Wissen reicht. Irgend 
ein Stück Materie kann ahrtausende hindurch im gleichen Zustande verharren; sobald sich aber 
die Umstände ändern, verfährt es unfehlbar nach bestimmten Regeln. Die Atome, seltsam bewegte 
Gebilde, fügen sich nach vielartigen Bauplänen zusammen, die uns bei einfacheren Verbindun- 
gen noch vorstellbar scheinen. Gewicht und Wahlverwandtschaft, physikalisches und chemisches 
Verhalten solcher Verbindungen entsprechen ihrer Zusammensetzung. Te mannigfaltiger diese ist, 
um so merkwürdiger auch die Brechung des Gesetzes: Bau und Betätigung sind zwei Seiten der 
unendlich abgestuften Verschlingung. 

Ähnlich in der organischen Welt — ob man sie nun durch kaum vorstellbare Übergänge mit dem 
„Leblosen‘“‘ zusammenhängend denkt oder durcheinen Abgrund getrennt. Die Verschlungenheit von 
Stoff und Gesetz ist hier unermeßlich viel größer; äußerst verwickelte physikalische und chemische 
Spannungen, als Betätigung des Baues, ergeben merkwürdigste Beziehungen der Teile unter ein- 
ander und mit der Umgebung, Kraftvorräte und Arbeitsleistungen. Der Pflanzenkeim entlädt unter 
bestimmten Umständen die in ihm enthaltenen Spannungen: er entfaltet eine höchst merkwürdige 
Arbeit, immer reicher betätigt sich in fortschreitender Teilung das Netz der Anlagen, bis der 
Millionenstaat der Zellen da ist und sich nun in klarster Ordnung nach dem im Keim angelegten 
Bauplan auswirkt. 

Und so — ein drittes Reich, oder wenn man will eine wiederum unendlich höhere Stufe — der 
menschliche Geist: seine Tätigkeit, sein Leben, ist die Auswirkung seines Baues, des im Bau 
gegebenen Gesetzes. Dieser erscheint uns nicht so einheitlich widerspruchslos wie im Pflanzenkeim, 
sondern unerhört reich und voller Gegensätze, wie ein in langen Zeiten gewordenes Volksgebilde, 
darin mannigfachste Verschiedenheiten sich bekämpfen und zahllose Wirkungen aus früheren Zu- 
ständen stehen geblieben sind. Nur ein kleiner Teil der Vorgänge in unserer Seele ist uns bewußt. 
In diesem Bewußtsein erleben wir die unablässige Bildung und Lösung der Spannungen, die Aus- 
wirkung des Gesetzes, nach dem wir angetreten. Faßt man Geist als Betätigung unvorstellbar ver- 
feinerter Materie — Materie ist übrigens ein vom früheren Denken geseizter Begriff, für den 
heutigen Physiker besteht sie im alten Sinne nicht mehr — so kommt sie, die scheinbar leblose, 
hier dazu, sich selbst zu empfinden, zu begreifen, zu schauen; trennt man Menschenseele und 
Materie, so ist der Geist wie durch das Pfingstwunder in die Materie eingestrahlt. Für beide Auf- 
fassungen muß die freie Betätigung des Geistes als das Höchste im irdischen Sein erscheinen. 


Freie Betätigung des Geistes 

JD ies Entfaltenwird ein um so reineres Auswirken des eigenen Baues sein können, je weniger 

esdurchdie augenblicklichen Aufgaben des Körpers und der Herde bedingt ist, frei auch von 
den sehr verwickelten und kaum noch allgemein bewußten Umformungen, die in hoch gesteigerter 
Lebensordnung diese Zwecke gefunden haben. Der Geist verlegt dann seine Befähigung, zwischen 
dem Körper und der Außenwelt zweckmäßig zu vermitteln, auf eine andere Ebene, es vollzieht 
sich eine Verbindung zwischen Ich und Welt, die nur für den Geist Bedeutung und Wert hat. 
Wenn sich so sein Bau unabhängig von animalischer Zweckarbeit auswirkt, in zusammen- 
hängender, entwicklungsfähiger Betätigung, dann kommt das wundersamste Geschehen zu stande, 
im freien Schaffen des menschlichen Geistes: Religion, Wissenschaft, Kunst. 

Freilich schwebt das Reich des Geistes nicht getrennt über der organischen Welt, sondern ruht 
auf ihr, wächst aus ihr empor. Die Fundamente des Doms reichen in die dunkle Erde hinein, die 
feinsten Formen oben auf Türmen und Kuppeln sind Nachbarn des Himmels. Wie bei der goti- 
schen Kathedrale von den Grundmauern zur letzten Frale nicht überall eine scharfe Grenze zwischen 
tragenden und lastenden Teilen besteht, nicht immer ein deutlicher Unterschied zwischen notwen- 
diger Baufügung und freier Zier, so ist es beim Dom des Geistigen: von der Verwurzelung im 
Körperlichen bis zum höchsten Wegstreben aus ihm verschieben sich ständig die Grenzen. 

Religion, Wissenschaft und Kunst erscheinen in der menschlichenGeschichte vielfach mit anderen 
Zwecken des Einzelnen und der Herde verknüpft, ja sie erhalten sich in den Niederungen des 
Lebens nur durch solche Verbindung; aber ihr Sinn und Wert wird dadurch nicht berührt: die 
Auseinandersetzung des Ich mit Welt und Leben. Der Künstler will sein Werk verkaufen — das 
hat mit dem Schaffen selbst nichts zu tunz geschieht dies doch, dann ist die Heiligkeit des Werkes 
alsbald fühlbar zerstört. Die überanimalische oder, anders betrachtet, die göttliche Würde ist ge- 
trennt von der zweckhaften Verwertung, ruht allein auf der freien Betätigung desGeistes, der aus 
seiner tiefsten Veranlagung heraus das Sein erfaßt und gestaltet. 

Die Seele des Menschen fühlt mit staunendem Schauern die Ordnung und das Geheimnis um 
sich her; die Macht des Gebirges, die Weite des Meeres, das Funkeln der ewigen Gestirne, alles 
Große und Kleine da draußen ergreift sie, tief und beglückend, wenn sie stark und rein das Er- 
habene im Sein, das Ewige im Werden und Vergehen des Lebens empfindet. Te feiner und be- 
wußter die Seele, um so reicher und inniger verknüpft sich ihr Gefühl für das All mit dem Erleben 
des eigenen Ich. Sie ahnt durch goldene Schleier hindurch die Einheit der in ihr selbst eingebauten 
Gesetze mit dem ewigen Gesetz des Seins. In Zeiten jugendlicher Kultur prägt der Geist dies Gefühl 
der Einheit mit der Außenwelt zu mythischen Formeln: an Stelle unseres trockenen Begriffs vom 
Gesetz beseelt er die Natur mit Gottheiten, die ihm gleich sind. Über den Zauber erhebt sich der 
Kult, über ihn die Religion, die Hingabe im Glauben, die Einstellung des Handelns und 
schließlich auch des Wollens in die Einheit des Ganzen und Ewigen. 

Das Gefühl unseres Geistes für das Walten des einen ewigen Gesetzes im Weltall wird vom Denken 
und Forschen schulmäßig entwickelt in der Wissenschaft. Was wir um uns wahrnehmen, das 
Kleinste und Größte im All, ist eine ungeheuere Verschlungenheit der Bewegung, des Urgesetzes. 
Höchste Verworrenheit im Bestand, höchste Regelhaftigkeit im Verlauf — das bezeichnet in kurzer 
Formel alles Sein und Geschehen. Die Wissenschaft arbeitet daran, das Verknäuelte aufzu- 
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knäueln, die Wirrsale des Gegebenen in möglichst einfache Teile des Stoffes und der Regel zu zer- 
legen. Indem unser Forschen genauer und umfassender wird, zeigt sich immer klarer die Über- 
einstimmung des Beobachteten mit dem Gesetzesgefühl das uns angeboren ist; Physik wird zur 
Mathematik. Solcher Einklang zwischen äußerem Geschehen und innerem Erkennen — einfaches 
Beispiel die Berechnung einer Sonnenfinsternis — beglückt den Geist: indem er frei wirkt, seinem 
wunderbaren Bau entsprechend, wird ihm dessen Einstellung in das ewige unendliche Sein bewußt. 


Er in der Wissenschaft der Geist das ihm innewohnende Gesetz auf die Welt der von 
außen gegebenen Tatsachen anwendet und es in ihr wiederfindet, ist die Kunst noch selbst- 
herrlicher: der freie Geist lebt sich aus, indem er das eigene Sein nach eigenem Gesetz gestaltet. 
Fülle des Empfindens, Fülle der Gesichte drängen sich in der Seele, überschäumend, oft quälend; 
die Entladung der Kraftvorräte, die Lösung der Spannungen geschieht frei auf den Bahnen der 
geistigen Anlage, ohne durch Verknüpfung mit körperlichen Zwecken gehemmt oder durch unlös- 
bare Widersprüche im Wahrgenommenen beunruhigt zu werden: eine ganz eigene Leistung des 
Geistes, in der er seine Freiheit auf höchster Stufe betätigt, feiert und heiligt. 

Sein Leben, sein Fühlen und Wollen, sein Ahnen und Träumen und Schauen ordnet er zu einem 
kleinen Kosmos, prägt ihn nach eigenem Gesetzesgefühl zu einer Form. Dies ist das Wesentliche 
des Vorgangs, der Sinn des künstlerischen Schaffens. Das Wunder des Lebens gestaltet sich, in den 
einzelnen Ausprägungen so mannigfaltıg wie Bau und Farbe und Duft der Blüten, die doch das 
gleiche Wunder in sich bergen. 

Voraussetzung ıst dabei, daß der schaffende Geist die Ausdrucks-Mittel vollkommen beherrscht, 
und noch wichtiger, daß in ihm das Wesen des Menschentums besonders klar und stark ist: die 
Gestaltungsgabe macht noch nicht den großen Künstler, sondern die bedeutende Persönlichkeit. 

In einer bestimmten Materie festgehalten, kann die Form nun durch Auge oder Ohr eines anderen 
Ich wahrgenommen und von seiner Seele wieder in inneresGescheben zurück überseiziwerden. Diese 
Möglichkeit beruht auf der Gleichheit des Lebensgefühls im organischen Geschöpf, die zwischen 
verwandten Arten nur dumpf wirkt, vom Mensch zum Menschen klar, und am klarsten da, wo 
eine nahe Ähnlichkeit der seelischen Einstellung besteht oder herbeigeführt werden kann. 

Der Hörer, der Betrachter empfindet im Kunstwerk denGeist des Künstlers, den Bau dieser beson- 
ders reichen und tiefen Seele, erfaßt nun auch den Sinn und das Gesetz seines eigenen Ich klarer 
und stärker. So empfangen wir im erhabenen Kunstwerk entscheidende Werte unseres Seins. Der 
Künstler spricht das Lebensgefühl seines Stammes aus, oder die Not der Zeit; die griechische Tra- 
gödie ist ein Spiegel der herrlichsten Gedanken, die deutsche Musik das Erklingen der tiefsten 
Empfindungen eines hoch begabten Volkes. In allem organischen Leben bleibt das Gesetz auch bei 
steigender Verfeinerung erhalten, ja es wird durch sie klarer geschliffen. Erscheint die Seele des 
Künstlers von besonderer, einmaliger Prägung, gerade dann waltet in ihr deutlich das Wesen des 
größeren Ganzen. Nicht nur des Stammes, sondern letztlich des Menschentums. Die Meister von 
stärkster persönlicher Art gehören darum der Menschheit, nicht bloß einem nach Raum und 
Zeit begrenzten Gebiete. In einer Figur von Michelangelo, einem Gedicht Goethes, einer Sym- 
phonie Beethovens wird das Eigene eines ganz besonderen, unvergleichlichen, unwiederbring- 
lichen Geistes zu bestimmter Form, aber das Werk spricht zugleich kristallhaft rein aus, was eine 
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Zeit, ein Volk, was die Menschheit unklar empfand, ist Denkmal des größeren Ganzen, dem 
der Künstler angehörte, und darüber hinaus alles hohen Menschentums, die erhabenste Gestaltung 
aus organischem Sein, die uns zu erleben vergönnt ist. 


Formwille 
ber nur wenn der geistige Gehalt, den ein Künstler aussprechen will, in der Form völlig 
aufgeht, nur dann handelt es sich um ein vollkommenes Kunstwerk. Kommt Form auf das 
Feinste dem Bau der Sinne entgegen, ohne Seele zu enthalten, dann bleibt das Werk ein Spiel für 
die Sinne; ist sie anderen Schöpfungen entlehnt oder ohne inneren Anteil ausgebildet, reicher und 
feiner als der schaffende Geist, dann sprechen wir von Manierismus oder Virtuosentum; umgekehrt, 
wenn tief Empfundenes nicht in der Form aufgegangen ist, bleibt die Arbeit dilettantisch. 

Kraft und Überschäumen seelischen Lebens allein ist noch nicht Kunst. Sie entsteht erst, wenn 
die drängende Fülle inneren Geschehens durch den gestaltenden Willen geseizmäßig geformt wird. Das 
Schaffen des Künstlers, auf der Überlieferung zahlloser Geschlechter beruhend, immer neu aus- 
gebauten Bahnen folgend, ıst eine streng geordnete Betätigung freier Kräfte der Seele. Sie setzt die 
Gemeinschaft des menschlichen Geistes voraus und spricht im Persönlichen das Gemeingültige aus. 
Das Wesen des menschlichen Geistes und die unmittelbare Erfassung allen Seins und Geschehens 
durch ihn ist der Inhalt künstlerischen Schaffens. Der Bauplan des Geistes betätigt sich im Form- 
willen, bestimmt das Ganze wie jede Einzelheit des künstlerischen Gebildes. | 

In das unendlich verknäuelte Netz der Eigenvorgänge und der Sinnes-Vorstellungen der Seele 
bringt der schaffende Formwille die feste Klarheit einer in sich geschlossenen Ordnung. Das votl- 
kommene Kunstwerk ist eine Welt für sich, in der jeder Teil den anderen bedingt, erklärt, begründet. 
Seine Lebendigkeit spannt sich von dem Gesetzesgefühl im Grunde der Seele bis zu der schlllernden 
Oberfläche der Sinnesempfindungen, aber nicht in wahllosem Einstellen der Kontakte wie bei der 
frei umherschweifenden Phantasie, sondern in der Einheit klaren Wollens. 

Wie die Wissenschaft eine sorgfältig gebaute Brücke vom Ich zur Welt ist, so die Kunst. aber 
freier, wunderbarer. Die Einheit zwischen Innen und Außen wird hier nicht vorsichtig erarbeitet, 
Arbeit ist nur Voraussetzung der Leistung, nicht ihr Wesen; die Einheit entsteht vielmehr in der 
Tiefe begnadeten Geistes, den wir staunend verehren und wohl als göttlich bezeichnen, weil seine 
Fähigkeit über gewohntes Maß hinausgeht, manchmal dem nachdenkenden Bewußtsein des Schaffen- 
den selbst unbegreiflich. Wenn man oberflächlichen Betrachtern das innere Gesetz eines Kunst- 
werkes aufzeigt, dann hört man oft, an so verwickelte Dinge habe der Schaffende doch gar nicht ge- 
dacht. Gewiß nicht, besonders nicht in früheren Farhunderten — so wenig wie die Pflanze ein- 
Lehrbuch der Botanik benutzt, wenn die Blüte sich baut. Das ändert aber nichts an der Tatsäch- 
lichkeit des geseizmäßigen Baus. Beim Schaffen wirken viele Kräfte der Seele mit, die niemals ins 
Bewußtsein treten. 

Auch in den großen Leistungen der Wissenschaft ist Ahnen, den zusammengetragenen Stoff 
schöpferisch durchlebend, aber selbst solche ungewöhnlichen Leistungen wenden sich doch an den 
Verstand; Kunst wird nicht bewiesen. Es gibt auch Übergänge von der Kunst zur Wissenschaft: 
didaktische Dichtung und allegorische Malerei, Orgelfuge und akademische Regelkunst bedienen 
sich der Schaltungsbahnen ordnenden Denkens, wirken darum frostig. 
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Religion und tiefgegründete, der Religion verwandte Willenshaltung sind unter den freien, 
unanimalischen Leistungen der Seele die mächtigsten, bis zur Aufopferung des körperlichen Seins 
führend; Wissenschaft, in ihren Höchstleistungen ebenso verehrungswürdig, ist blaß, weil sie nicht 
die ganze Lebenstiefe der Seele betätigt und den Sinnen mißtraut; Kunst ist blutvoll, in ihr wirkt 
das gesamte Seelenreich, im Schaffen wie im Aufnehmen, von den Tiefen des Ichgefühls und des 
Weltgefühls bis zu dem Klingen und Leuchten der Sinnesmeldungen. ä 


Seele und Sinne 
{ nd es ist wesentlich für das Verständnis künstlerischen Schaffens und Genießens, sich 
von der alten begrifflichen Trennung zwischen Seele und Sınnen frei zu machen. 

Die Seele scheidet sich von den Sinnen nicht wie ein Tyrann von seinen Sklaven, sondern es 
bleibt aus fernen Zeiten eine enge Verbindung. Jede Meldung von außen ruft durch das Ganze 
hin die verschiedensten Wirkungen hervor; zugleich werden andere besondere Innenleitungen in 
Gang gesetzt, die Vielheit der Vorgänge noch weiter steigernd. Umgekehrt, wenn durch Innenreize 
bestimmte Ströme eingeschaltet werden, entsteht ein ebenso verwickeltes Spiel der Kontakte, das 
auch die Leitungsbahnen der Sinne mannigfach erregt. 

So sind die seelischen Vorgänge von den Sinnesempfindungen unentwirrbar durchsetzt. Wissen- 
schaft bemüht sich beide zu trennen, das sinnlich Wahrgenommene auf Formeln zu bringen. Die 
Kunst dagegen findet gerade in dieser engen Beziehung das Feld ihrer Tätigkeit. Wer die tausend- 
mal tausendfältige Kontaktverbindung zwischen Sinnesmeldungen und Eigenvorgängen in unserer 
Seele bedenkt, wird Irrtümer und Einseitigkeiten zahlreicher Kunstlehren erkennen. 

Die Beziehung des Ich zur Welt ist nun in den einzelnen Arten und Abstufungen der Kunst 
nach Einstellung und Wert sehr verschieden. Die Systematiker der Kunst quälen sich mit der Auf- 
findung von Begriffen, in denen alles säuberlich abgegrenzt und juristisch klar enthalten sein soll. 
Das Jahrhundert biologischer Beobachtung hat uns daran gewöhnt, nicht mehr Grenzen zu sehen, 
sondern Schwellen. Begriffe sollten nur zur Ordnung und Verständigung dienen. Die Scholastik und 
noch die systematische Philosophie verfuhren anders, nicht nach dem Vorbild der Natur, vielmehr 
der Sprache: das flutende Leben wurde in starre Begriffe gefaßt, das Wesentliche in ihrer Ab- 
grenzung gesucht, nicht ın der ansteigenden Ausprägung zwischen Schwelle und Schwelle. Aber 
der Sinn einer Lebenserscheinung sammelt sich in ihrem Brennpunkt, verliert sich allmählich nach 
außen; richtet der Philosoph seine Aufmerksamkeit auf die Umgrenzung, so enigeht ihm die Mitte. 
Das Wesen der Kunst offenbart sich in ihren höchsten Leistungen, von ihnen hat seine Erklärung 
auszugehen, nicht von den Vorstufen und Abflachungen. Die Bemühungen mancher Psychologen, 
Kunst aus einfachsten Sinnesreizungen und Versuchen abzuleiten, reichen entfernt nicht an den 
Kern der Sache heran. Aus Beethoven und Rembrandt ist das Wesen der Kunst zu deuten, nicht 
aus Monochord und Farbenkreisel. 

Besonders mannigfaltig sind die Verwischungen bei der Dichtkunst, weıl sie sich nur in ihrer 
seltenen reinsten Form unmittelbar an einen Sinn wendet, das Gehör, doch auch da schon zugleich 
an die Vorstellungswelt der Sprache, und mit ıhr an eine unbegrenzte Vielheit der inneren Ein- 
schaltung. Wo die Kunst aufhört, läßt sich an keiner der zahllosen Verzweigungen zu Musik und 
Mimik, zu Religion, Lehrgebäude und Lebenskenntnis begrifflich feststellen. 
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Musik und bildende Kunst wirken dagegen unmittelbar und ausschließlich durch die Sinne. 
Wenn die Sprache einbezogen wird, oder andere Gebiete des Denkens, so werden sie von der sinnlichen 
Form umschlossen, von ihr gefärbt. Auch in ihnen geht von dem Brennpunkt der höchsten Leistungen, 
aus denen allein ihr Wesen sich bestimmt, eine lange Stufenfolge abflachend hinab; aber alle Wirkung 
vollzieht sich doch innerhalb des Bereichs bestimmter Sinne und der Möglichkeiten innerer Ein- 
stellung auf deren Betätigungsart. 

Indessen ist es ein Irrtum, die Form in diesen Künsten einfach aus dem Bau der Sinnes- 
organe ableiten zu wollen. Aus der Anlage des Gehörs allein ergibt sich nur erst die Tätigkeit des 
Klavierstimmers, nicht die Kunst Beethovens. Die Meldungen des Hörnerven spielen eine große 
Rolle in unserem Bewußtsein, durch mannigfachste Verknüpfungs-Bahnen gehen sie auch in 
dessen freie Tätigkeit ein. Die Empfindung der Töne, ihrer Verbindungen zu Klang, Melodie, 
Rhythmus vertritt sich gegenseitig mit den eigenen Lebensempfindungen der Seele. Der Ausdrucks- 
Wille schaltet den Zusammenhang von innen nach außen und kommt damit zur musikalischen 
Gestaltung und Mitteilung. 


ür die Kunst kommen die beiden „höheren“ Sinne in Betracht, Auge und Ohr; denn nur in 
ihnen gibt es eine klare Stufenfolge der Aufnahme. 

Nun berichten aber Ohr und Auge von außen nach innen auf sehr verschiedene Weise, 
und man muß sich das durchaus klar machen, um den grundsätzlichen Unterschied zwischen 
Musik und bildenden Künsten zu verstehen. Das Ohr nimmt bestimmte Schwingungen der Luft 
wahr, die aus verschiedensten Anlässen entstehen, meist ohne inneren Zusammenhang. Es meldet 
nichts, solange sich nichts regt, was sich als Gefahr oder Beute herausstellen könnte; als Alarm- 
Organ für Bewegungen in der animalischen Umwelt bleibt es auch reizbar, wenn das Auge, im 
Dunkel oder im Schlaf, untätig ist. Seine Aufnahme-Fähigkeit reicht kaum weiter als der Lebens- 
kreis der Art; so lange man diese Wahrnehmungs-Schwelle nicht beachtete, suchte man besondere 
Gründe dafür, weshalb wir den Lauf der Gestirne nicht hören. 

Weil die Berichte des Ohres aus der Natur von den Zufällen des nahen äußeren Geschehens 
abhängen, weil sie also vereinzelt bleiben, keinen sinnvollen Zusammenhang geben, kein Weltbild, 
deshalb bleiben sie aus der Musik ausgeschlossen. Diese Kunst ruht lediglich auf dem unmittelbaren 
Eintreten von Vorgängen im bewußten Geist bei Erregungen im Hörnerven: die reinen Töne und 
Klänge, die Tonfolgen und Tonstärken, und die unerschöpflichenGruppierungen dieser Reize lösen 
genau umschriebene Lebensgefühle aus. Die mathematische Klarheit des Urgesetzes leuchtet hier 
besonders hell durch die Form. Der feine tastaturartige Bau im Schneckengewinde ist die Voraus- 
setzung jener Möglichkeiten. Aber mit der ursprünglichen körperlichen Aufgabe dieses Organs 
hat die Musik nichts zu tun: sie entsteht aus der Beziehung zwischen Ton und Bewußtsein, nicht 
zwischen Gehör und Außenwelt. 

Wenn Beethoven einmal die Wachtel schlagen oder Wagner die Glocken tönen läßt, so sind 
das spielerische Ausnahmen, übrigens auch einbezogen in den eigentlichen symphonischen Zu- 
sammenhang; es ist gerade das Wesen der musikalischen Form, das innere seelische Leben zu ge- 
stalten, nicht aber akustische Wahrnehmungen wiederzugeben, selbst dann nicht, wenn Außenwelt im 
musikalischen Gebilde als Erlebtes gespiegelt ist: es wird nicht etwa das Rauschen des Rheines 
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nachgeahmt, sondern das Gefühl für den Rhythmus und die Macht und die Ruhe des Strömens in 
gesetzmäßig gebautem Klanggebilde gestaltet. Ebenso unmittelbar wird das geformte vom Hörer 
verstanden, in seiner Seele zum Erlebnis umgesetzt. 

Ähnliche Vorgänge wie eine Melodie kann in der bildenden Kunst eine Linie im Bewußtsein 
auslösen; es empfindet darin einen Lebensablauf, einen Rhythmus bestimmter Art; der Eindruck 
einer Zusammenstellung von Farben vergleicht sich der Wirkung eines Zusammenklangs von Tönen. 
Freilich sind diese Eindrücke nicht so stark wie in der Musik: ein Klangbeschäftigt das Bewußtsein 
mit viel heftigerem Anspruch als eine Farbe. Auch das erklärt sich aus der verschiedenen Anlage 
der Sinne und ihrer Beziehung zur Leitung, worauf hier jedoch nicht eingegangen werden soll. 

Manche Zeiten und Völker kennen oder wollen in der Augenkunst nur das Ornament; in ihm 
ist eine besonders klare Formung des Lebensgefühls und des Gesetzesgefühls leicht zu erreichen. In 
Architektur und Gewerbe verbinden sich damit die Wirkungen der Stoffbeberrschung und der an- 
schaulichen Zweckmäßigkeit. Anders in den darstellenden Künsten, der Malerei und Bildhauerei. 
Sie setzen nicht nur unmittelbar Geist in Form um: die Abbildung der Außenwelt kommt hinzu. 


as Auge vermittelt uns in viel größerer Vollständigkeit als das Ohr die Kenntnis von den 
Dingen um uns, auch den ruhenden und den weit entfernten; das Auge baut unsere Vor- 
stellung von der Welt auf, das Welt-,, Bild“; es ist dabei unterstützt, besonders im Kindesalter, durch 
den Tastsinn, aber dessen Wahrnehmungen werden im Bewußtsein den Meldungen des Auges mehr 
und mehr untergeordnet; unsere Vorstellungen von den Dingen und ihrem Zusammenhang sind in 
der Hauptsache Bilder. Das Sehen erscheint uns als oberste Verbindung mit der Welt, im Lichte 
wandeln heißt so viel wie leben; drei Tage Dunkelheit sind eine harte Strafe, drei Tage Geräusch- 
losigkeit wären eine Wohltat. Wenn wir uns einmal ganz auf innere Vorgänge einschränken wollen, 
schließen wir das Auge. Wir hören auch im Schlaf, aber das Erwachen geschieht mit dem Augen- 
aufschlag; wenn dem Bewußtsein die Beherrschung der Maschine vorübergehend entgleitet, so 
bemerkt es das noch am Verlieren der Macht über das Auge. Während des wachen Lebens be- 
richtet es ständig von draußen, ist ständig darauf eingestellt, ja diese Einstellung — durch die 
Muskeln an Linse, Augapfel und Lidern — steht in so naher Beziehung zur Leitung, daß wir um- 
gekehrt daraus das Wesen und den Zustand eines Menschen ablesen; selbst das Tier versteht das. 
So ıst der Sehnerv der eigentliche Vermittler zur Gesamtheit der Außenwelt, er baut uns ıhr 
Bild auf, hält uns mit ihr in steter Fühlung, liefert uns unablässig, solange wir uns des Lebens 
bewußt sind, Anschauung von draußen. Das alles im dauernden Auftrage der Leitung: die Zellen 
der Netzhaut sind Vorposten des leitenden Nervengeflechts, ununterhrochen mit ihm verbunden. 
Diese Bedeutung des Sehnerven spiegelt sich auch in der Kunst, die sich an das Auge 
wendet: sie beschränkt sich nicht auf die unmiitelbare Gestaltung und Wiedererregung seelischen 
Lebens durch „abstrakte“ Gebilde von Linie und Fläche, Farbe und Lichtstufung, sondern sie 
rechnet mit dem Weltbild, das uns der Sehnerv schafft, jeden Augenblick ergänzt und neu hinstellt, 
das immer einen geschlossenen Zusammenhang bildet, dessen ständiges Wahrnehmen das oberste 
Kennzeichen unseres bewußten Lebens ist. 
Die Hand des Menschen, durch den aufrechten Gang befreit, schafft sich das Werkzeug, und 
sobald dies eine gewisse Verfeinerung erreicht hat, ist überzeugende Abbildung der Natur möglich. 
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Sie erscheint schon auf früher Daseinsstufe, bei wilden Völkern, beim diluvialen Europäer; sie ist 
zunächst Spiel, Freude am Können, oder dient praktischen Zwecken: dem Zauber, der Beschwörung. 
Kunst in unserem Sinne entsteht, wenn inneres Leben gestaltet wird. Aber der bloße Reiz der 
Abbildung ist auch heute noch so stark und so lebendig wie zur Eiszeit: die gelungene Wiedergabe 
eines Menschen, einer Landschaft, eines mikroskopischen Präparates kann uns beschäftigen und 
erfreuen. Die Gefahr für die darstellenden Künste liegt darin, daß ihr Abbildungsgehalt als das 
Wesentliche aufgefaßt wird; für die Musik besteht diese Gefahr nicht. 

Die Schwingungen der Luft verbinden sich, um so erfreulicher für das Gehör, je klarer ihr 
zahlenmäßiges Verhältnis ist. Die Lichtstrahlen von den Gegenständen treffen das Auge getrennt. 
Während die beiden Ohren nur unbestimmt die Schallrichtungen zu erkennen vermögen, ordnen sich 
die verschiedenen Lichtstrahlen klar auf der Fläche der Netzhaut; außerdem empfängt sie die ver- 
schiedene Lichtstärke und die Lichtart. Auf der Fläche des Gemäldes entspricht der Beteiligung der 
Netzhauizellen, der Ausdehnung des Lichtreizes: die Zeichnung und Verkürzung; der Empfindung 
der Lichtstärken: die Schattierung und das Helldunkel; der Empfindung der Lichtart: die Farbe. 
Auf früben Stufen der Malkunst werden diese dreiWertenach einander gegeben: erst dieZeichnung, 
dann die Schattierung, dann die Farbe. Am anderen Pol steht die Prima-Moalerei, da enthält jeder 
Pinselstrich Zeichnung, Lichtwert und Farbe in einem, aus dem Zusammenwirken dieser auf 
feinster Erfahrung beruhenden Pinselzüge ergibt sich der Zusammenhang jener Wahrnehmungs- 
arten im Bildganzen. Giorgiones Kunst steht an der Schwelle zwischen beiden Möglichkeiten. 


Natur-Abbildung und Form 

Ze, die meisten Betrachter reden vor Kunstwerken nur von der Naturtreue, der Richtig- 

keit. Der eigentliche Sinn und Wert der bildenden Kunst kann ihnen aber doch bewußt 
sein, wenn auch nicht mit philosophischer Klarheit. Das zeigt sich sobald man sie vor trockene 
Naturabbildungen führt. Wenn sogar Künstler in ihren Äußerungen Kunstwerke nach dem Grade 
der Naturähnlichkeit bewerten, so beweist das keineswegs, daß dies ın Wahrheit ihr Maßstab ist. 
An ihren Werken können wir sehen, daß ihr Schaffen ganz anderen Sinn hat. Vasari sagt oft, als 
hohes Lob von einem Kunstwerk, daß es die Natur selbst scheine, obwohl er in Michel-Angelo die 
von innen kommende Bildkraft in stärkster Prägung erlebt hatte und obwohl in seinen eigenen Ge- 
mälden der — freilich erborgte — Formwille viel maßgebender ist als die Naturtreue. Manchmal 
indessen spendet er ein anderes Lob: das Werk sähe aus wie eine Antike. Und so wechseln durch 
die Zeiten hin die Urteile: bald ist nur von der Natur die Rede, bald von demWillen zur Ge- 
staltung bestimmter Formabsichten. Aber erst im neunzehnten Jahrhundert, als große Massen 
emporgestiegen waren, denen die Erziehung und Gewöhnung zur Empfänglichkeit für die Kunst 
fehlte, erst da bekam alleinige Bewertung der Natur-Ähnlichkeit auch auf das Schaffen Einfluß, 
und es entstanden Tausende von Gemälden und Bildwerken, die nur Abbildungen wirklicher oder 
gedachter Naturstücke sind, aber nicht Kunstwerke. 

Die Gegenbewegung blieb nicht aus: die wahrhaft künstlerische Gesinnung empörte sich. Dabei 
fiel man nicht selten in den umgekehrten Fehler — wie bei jeder Gegenbewegung — und suchte den 
Wert der Kunst ausschließlich in der Form. Insbesondere geschah das bei den Kunstschreibern, den 
Beurteilern und Erklärern. Aber die zahlreichen Lehren, die sich lediglich auf die Form beziehen, 
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treffen nur einen Teil der Sache, und nicht immer den wesentlichen; so etwa, wenn es als Sinn der 
bildenden Kunst bezeichnet wird, eine klare Raumvorstellung zu geben — viele ihrer erhabensten 
Schöpfungen entbehren jeder Raumwirkung. Solche Lehren pflegen von bestimmten Stufen der 
geschichtlichen Entwicklung auszugehen, erläutern daher wichtiges von denentsprechenden Werken, 
haben aber für andere Zeiten keine Bedeutung. So oft und gründlich sich die künstlerische Absicht 
im Laufe der Geschichte wandelt, so oft wandeln sich auch die Erklärungen; aber das Wesen der 
Kunst bleibt davon unberührt. Wir brauchen uns damit nicht aufzuhalten, wir treten nicht mit 
einer fertigen Lehrmeinung vor das Werk Giorgiones, sondern suchen den Sinn der Form aus dem 
Werk selbst in uns lebendig werden zu lassen. 

Die geschichtliche Gegebenheit unserer europäischen Bildkunst wird nicht erschöpft wenn man 
nur auf die ornamentale Form achtet, in ihr allein den Ausdruck innerer Vorgänge sieht. Die wert- 
vollsten Werke der größten europäischen Meister sind nicht absolute Kunst im Sinne der Musik. 
Lehrgebäude können an dieser Tatsache nichts ändern. Wenn wir das Werk eines unserer großen 
Bildner verstehen wollen, so müssen wir auch seine Stellung zur Natur nachempfinden. Es ist 
vollkommen gleichgültig, wie sich Johann Sebastian Bach die Außenwelt gedacht hat. Bei den 
bildenden Künstlern dagegen, auch bei den innerlichsten, Michelangelo oder Rembrandt, ist die 
Erfassung der Natur, das Gefühl für sie ein bestimmender Teil ihres Schaffens, und ihnen hier 
zu folgen ist nötig, wenn man ihre Werke in aller Fülle aufnehmen will. 

Man kann gewiß ein Gemälde Rembrandts nur als ein Gefüge von Linien und Farben und 
Lichtstufungen betrachten, und man wird darin überall den Geist des Künstlers begreifen, wie im 
Bau einer Partitur; außerdem aber ist in solchem Gemälde die Vorstellung Rembrandts von der 
Außenwelt gestaltet; wir erfahren darin, wie seine Seele die Welt und das Leben beobachtete, er- 
faßte, fühlte, wie sich „in seinem Kopf die Welt malte“. Dies Bild läßt sich nicht auf die Musik 
übertragen, in unserem Kopf klingt nicht die Welt, nur inneres Geschehen. 

Die neuerdings häufige Gleichsetzung der malerischen und musikalischen Wirkung ist ober- 
fächlich, denn sie vergißt, daß in der Kunst der Formwille die Gesamtheit des seelischen Zu- 
sammenbanges auf die Bahnen bestimmter Sinne lenkt, daß diese ganz verschieden auf die Außen- 
welt eingestellt und mit unserer Seele verknüpft sind, daß sie in ihr ganz verschiedene Wirkungen 
auslösen. Die Betrachtung bildender Kunst fordert daher eine grundsätzlich andere Einstellung als 
die Aufnahme musikalischer Gebilde. 

Wie Scylla und Charybdis stehen somit zwei Irrtümer zu Seiten unseres Weges: auf der einen 
die platte Auffassung des Kunstwerkes als Naturnachahmung, Genuß und Bewertung nach der 
Richtigkeit und Überzeugungskraft der Abbildung, ja nach dem Wert des Abgebildeten; auf der 
anderen Seite die formalistische Betrachtung, die in den Kunstwerken nur abstrakte Gebilde von 
Linien, Farben und Lichtstufen sehen will, gleich absoluter Musik. Wie alle Kunstlehren entspricht 
auch sie einer geschichtlichen Tatsache, einer bestimmten Kunstübung unserer Zeit. Ein Irrtum ist 
sie also nicht gegenüber den Erzeugnissen dieser einen gegenwärtigen Richtung, wohl aber gegen- 
über den Leistungen anderer Gebiete. Ein Irrtum insofern, als wesentliche Teile wertvollster Werke 
im Beschauer nicht wieder lebendig werden. Eine Figur von Michelangelo ist nicht nur einOrnament 
aus Linien und Schattenschlägen, sondern zugleich die Gestaltung seiner Natur-Anschauung, seines 
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ber die Natur-Anschauung jedes Menschen ist keineswegs ein bloßes Abbild, vielmehr ein 

Teil seiner Seele. Das Bild von der Welt formt sich nach dem Bauplan des Geistes. Te größer 
der Künstler, um so persönlicher wird die Natur-V orstellung sein. Es kommt nicht darauf an, 
ob er ein Stück Wirklichkeit richtig wiedergegeben hat, sondern wie er es erfaßt hat und wie er 
gewollt hat daß es aussehe, welches eigene Empfinden sich darin äußert, und wie dann der Stoff des 
Empfundenen zur Form gestaltet ist. Kunst schaffen ist höchste Leistung der Seele, nicht passive 
Spiegelung der Außenwelt. 

Große Meister haben die Natur in einem Grade gekannt und beherrscht, daß sie beim Schaffen 
nicht immer ein Stück von ihr vor sich zu haben brauchten, das Modell oder denV orrat an Land- 
schaftsskizzen, Aktstudien und dergleichen, sondern selbständig wirkt die innere Vorstellung von 
der Welt der Erscheinungen, reich und lebendig genug, um dem Gestaltungswillen jede Form zu liefern 
die er für den Zusammenhang des Bildaufbaus braucht und nur für bestimmte Einzelheiten nach 
der Natur ergänzen mag. So ist eine leichte und innige Verbindung mit den reinen Formwerten 
möglich: diese entstehen nicht neben der Natur-Erfassung oder gar im Gegensatz zu ihr. Der Maler 
hat etwa ein besonderes Liniengefühl, eine persönliche Einstellung auf den melodiösen Ausdrucks- 
wert des Linienzuges; wenn er nun eine Gewandfalte zeichnet oder die Schulter einer Frau, so spricht 
sich dies Gefühl für den eigenen Reiz der Linie aus, aber es ist bedingt durch die tatsächliche Er- 
scheinung und die persönliche Auffassung jenes gegebenen oder innerhalb bestimmter M 
gedachten Teiles der Außenwelt. 

Es handelt sich jedoch nicht nur um gegenseitige Bedingtheit, sondern um Gleichheit der Grund- 
lage: die reinen Bildwerte ebenso wie die Erfassung und Wiedergabe der Natur sind eine unmittel- 
bare Auswirkung derselben Seele. Beide Gestaltungsarten fließen daher ganz von selbst in die gleiche 
Ordnung, um so genauer, je lebensvoller und freier der schaffende Geist ist, weil er dann den Ab- 
bildungsstoff wie das Bildgefüge in bestimmter, selbstherrlicher Art gestalten wird: Natur-Erfassung 
und Form an sich sind einheitlicher Ausdruck der schöpferischen Persönlichkeit. 

Ein Beispiel: Sündenfall und Vertreibung an Michelangelos sixtinischer Decke— ein wunder- 
volles Ornament; die Verteilung der Flächen, der Verlauf der Linien, die Abstimmung der Farben, 
das ist eine köstliche Einheit, und in ihr wie in der Mannigfaltigkeit ihrer Teile lebt unmittelbar 
der Geist Michelangelos. Aber er lebt überall zugleich in der Erfassung der Natur: das Ornament 
besteht aus Menschenleibern; die bis dahin unerhörte Kenntnis des Körpers erschien den Zeit- 
genossen sogar als das wichtigste in seiner „göttlichen“ Kunst. Seine Naturerfassung ist nicht ein 
knechtisches Nachahmen, sondern ein Beherrschen. Weil er Bau und Bewegung des Körpers so 
meistert, kann er auch den inneren Sinn des Vorgangs in der äußeren Form so eindringlich gestalten, 
die Erschütterung der Vertriebenen so ergreifend in der Haltung darstellen, wie man es nie zuvor 
gesehen hatte. Sein Ichgefühl und sein Weltgefühl leben in der Nachbildung der Naturformen, zu- 
gleich sind diese völlig einbezogen in die ornamentale Ordnung des Ganzen. 

So steht der hohe Künstler der Natur nicht als Knecht gegenüber, sondern als Herr; aber nur, 
weıler ihr Wesen klar fühlt; in dem Sinn wie der große Herrscher, der große Feldherr, im Unterschied 
vom Tyrannen, vom Abenteurer: bei aller Begabung und Freiheit trägt er doch das Grundgesetz des 
Ganzen in sich. Wahre Meister haben die Natur nicht vergewaltigt, vielmehr mit hingebender Liebe 
durchdrungen. 
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nd schließlich ist ja der Künstler selbst ein Geschöpf der Welt die in seinen Werken zur 
Form gestaltet ist. Die innere Anschauung wird von der Umgebung bedingt; das zeigt sich 
besonders deutlich, wenn deren Eigenart bestimmt ausgesprochen ist, wenn der Künstler und sein 
Stamm fest darin wurzelt. In der klaren farbigen Welt des Mittelmeeres wird ein begabtes Volk an- 
dere Farbenträume haben als im grauen Nebel eines nordischen Küstenlandes; die stolzen Linien 
alter geologischer Ruinenbildung und die festen Umrisse einzeln wachsender südlicher Bäume er- 
ziehen ein anderes Formgefühl als die unscharf gewellten Flächen und die unübersichtlichen Wälder 
alluvialen Bodens. Wie die Gestaltung der Erdrinde und ihrer atmosphärischen Decke auf die Form 
und Lebensweise der Pflanzen und Tiere einwirkt, die sich ihr anpassen, in höchst verwickeltem 
Hin und Her der Ursachen, so auch auf die Besonderheiten der Menschenstämme, bis zu den edelsten 
Schöpfungen des Geistes: ın der Religion, und, am deutlichsten, in der Kunst. Das zeigt sich 
nicht gleich am einzelnen Werk, aber es wird überzeugend, wenn man größere Reihen kennt und 
ihr Gemeinsames mit dem Gemeinsamen des auf anderem Boden gewachsenen vergleicht. Wem die 
durchgehende ausgesprochene Art der Landschaft Frankreichs aufgegangen ist, der wird alsbald 
verstehen, warum durch so viele Fahrhunderie den Schöpfungen des französischen Geistes der glei- 
che Geschmack eigen ist, in Bauwerk und Malerei, Dichtung und Musik. 

Ist unsere Übersicht über ein Schaffensgebiet, unser Eindringen in sein Wesen so klar und tief 
geworden, daß wir die Bildnerei etwa des Arnotales oder des Seinebeckens als einen allerfeinsten 
Schmuck dieser Teile der Erdkruste anschaulich empfinden, so beglückt uns eine wundersame 
Einsicht: wenn die Kunst im Ganzen freieste Leistung des menschlichen Geistes ıst, der höchsten 
Zusammenfassung des „„Erdgeistes‘*, gleichwie in seiner Körperwohnung Bau und Gesetz der Welt 
eine zarteste Verschlingung finden, so sind die einzelnen Bezirke der Kunst letzte Ausstrahlungen 
bestimmter Stellen der Erde, gewiß nicht durch sie allein hervorgerufen — es spielen noch viele 
andere Wirkungen des menschlichen Geiriebes mit hinein — aber, im großen gesehen, wesentlich 
durch sie bedingt. 

So schließt sich der merkwürdige Kreis. Was ın der Erdrinde derb geschichtet ıst, an ihrer 
Oberfläche durch die Atmosphäre unendlich vielfältig aufgesplittert, findet sich in dem Wunder- 
gebilde der Zelle zu unausdenkbar feinem Bauplan geordnet zusammen. Die Mannigfaltigkeit der 
Erdbildung ruft die Mannigfaltigkeit der Zellenstaaten hervor. Auf höchster Stufe kommt das 
leitende Organ dieser Wesen dazu, seine Anlage in freier Ordnung, unabhängig vom leiblichen Dienst, 
auszuwirken. Der bewußte Geist, als den wir einen Teil der Betätigung dieses Organs erleben, fühlt 
oder erforscht in Religion oder Weisheit das Sein und Geschehen als übereinstimmend mit dem 
eigenen Sein oder Geschehen, gestaltet in der Kunst das eigene Gesetz, das wir als eine äußerste 
Verfeinerung des Weligeseizes auffassen können. In die Gestaltung der inneren Vorgänge wird von 
den darstellenden Künsten die Abbildung der Außenwelt einbezogen, nach dem gleichen Bauplan 
der eigenen Seele. Wenn dabei der Geist des schöpferischen Künstlers die Natur meistert, selbst- 
herrlich das Werk schafft, so ist ihm doch durch das Auge Stoff und Sinn der Form aus demselben 
Fleckchen Erde zugewachsen, das seinen Körper und sein Volk nährt und model. 
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2. SCHICHTUNG DES GESTALTEIEN 


Entwicklung des Persönlichen 
it den räumlichen Bedingtheiten des Kunstwerkes und der schaffenden Persönlichkeit 
kreuzen sich nun andere: die zeitlichen. 

Zunächst die geistige Entwicklung des Künstlers, die sich in der Gesamtheit seines Werkes 
vor uns entfaltet. Die Seele ist nicht eine gleichbleibende Substanz, sondern sie ist die Einheit der 
Vorgänge im Bewußtsein, und daher stets im Fluß. Der Bauplan, schon in der Keimzelle aus den 
Vererbungsanlagen entstanden, ist unveränderlich; Stoff und Spannung aber lagern sich von 
Pulsschlag zu Pulsschlag um — gleichwie die materielle Unterlage alles Lebens dauernd verbraucht, 
dauernd erneuert wird. Der Kohlenstoff, der Träger der organischen Welt, verbindet sich mit wenigen 
anderen Elementen in höchst verwickelien Ordnungen; aber so fein diese Verbindungen sind, so un- 
beständig sind sie auch: die organischen Stoffe zerfallen unablässig, werden unablässig wieder 
aufgebaut; die Beziehung der Zelle zur Außenwelt ergibt ständig neue Spannungen, die durch 
ständige Umlagerungen ausgeglichen werden müssen: das Beharrende ist nicht der Stoff, sondern 
der Bauplan. 

Unser Bewußtsein hat niemals den gleichen Inhalt. Die Vorgänge in ihm, und die Eindrücke 
von außen verursachen eine ununterbrochene Umschichtung. Aber sie vollzieht sich innerhalb der 
ererbten Anlage des Auffassens, Fühlens und Wollens; Verstand, Gemüt und Charakter bleiben, 
es bleibt die Harmonie oder Disharmonie des seelischen Gefüges. So unentrinnbar dieser angeborene 
Bau die Bahnen des inneren Lebensablaufes vorschreibt, so wechselnd ıst Stoff und Spannung in 
ihm; nicht zwei Augenblicke können während langen Lebens vorkommen, in denen die Lagerung 
der seelischen Elemente völlig gleich wäre. 

Die Ich-Vorstellung ergibt sich aus der Bewußtheit des Bauplanes als seiner Besonderheit, 
und aus der Bewußtheit der Lebensvorgänge in diesem Rahmen. Frühere Lebensvorgänge bleiben 
ım Gedächtnis erhalten, sie vervollständigen und stärken daher die Ich-Vorstellung. Fehlen des Ich- 
Gedächtnisses bezeichnet das kindliche und kindische Denken. Te klarer die Bewußtheit, je weiter 
gespannt die Erinnerung an frühere Inhalte, um so fester und reicher die Persönlichkeit: das 
Gedächtnis des Ich- Bewußtseins entspricht der Größe des Geistes. Das Kind lebt nur im Augenblick, 
es lächelt noch ehe seine Tränen getrocknet sind; Goethe, die höchste und weiteste Persönlichkeit 
von der wir wissen, verfaßte eine ausführliche Geschichte seines Geistes. 

Wird das eigene Ich uns erst durch die Vorstellung von unserem inneren Lebensablauf voll 
bewußt, um so schärfer, je vollständiger und klarer uns die Zusammenhänge und Entwicklungs- 
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reihen gegenwärtig sind, so können wir ein fremdes Ich nur dadurch recht kennen lernen und wahr- 
haft verstehen, daß wir indas Neiz seiner Ich-Vorstellungen und Ich-Erinnerungen eindringen. 
Die Möglichkeit des Verstanden-Werdens ist abgestuft nach der Befähigung zur Aussprache. Am 
höchsten ist diese beim großen Künstler, dessen Schaffen ein Gestalten seines Ich ist, seines Vor- 
stellens, Empfindens und Wollens. 

Das Wesen des Ich zu offenbaren ist also Vorrecht und erhabene Sendung des Künstlers. 
Wie wir schon sagten, richtet sich der Wert des Kunstwerks neben der Begabung zum Gestalten 
nach dem Rang der Seele: in welchem Grade das Eigene des Menschentums im Schaffenden 
lebendig ist. 

Tede Schöpfung des großen Malers entspricht einer bestimmten Lagerung seiner Seele, und 
die Gesamtheit des Geschaffenen kündet die Lebensgeschichte dieser Seele. Indem wir die Welt der 
Vorstellung und des Formwillens von Spannung zu Spannung mit empfinden, indem wir so den 
Weg des Geistes verfolgen, den Einzelzustand zugleich mit der Entwicklung in uns aufnehmen, 
werden wir seines Ich in einer Klarheit teilhaftig, zu der wir bei anderen Menschen kaum kommen 
können, weil ihr Innenleben sich nur selten und nur unvollkommen nach außen gestaltet. 


Wirkungen des Überpersönlichen 
nd weiter: nach Jahrhunderten, nach Jahrtausenden kann der Geist, dessen Gestaltung 
Me; sehen oder hören, wieder in uns wirksam werden, nachdem die einfachen Stoffe, 
in deren kostbarster Verbindung die schaffende Seele einst gewohnt hat, sich längst getrennt und 
ihre ewige Wanderung fortgesetzt haben. 

So vervielfältigt sich das Wunder der Selbstformung menschlichen Geistes zur Geschichte der 
Kunst: die einzelnen Ausprägungen bleiben erhalten, lang dauernd und weithin wirksam, der 
Schöpfer der einen Gestaltung kennt die Gestaltungen anderer, die Kunstwerke bilden Reihen, 
tausendfache Beziehungen laufen zwischen ihnen kin und her, über Länder und Zeiten hinweg, 
es entsteht ein Gefüge von unermeßlichem Reichtum und unerschöpflichem Reiz. 

Auch der größte Künstler schafft die Form nicht nur aus sich; denn wie das gesamte innere 
Leben jedes Menschen auf unendlich vielen und unendlich verschlungenen Voraussetzungen ruht, 
so die Bahnen der formbildenden Erfindung, in denen der Gesialtungstrieb die eigene Daseinsfülle 
ausspricht. 

Eine ganze Gruppe solcher Voraussetzungen läßt sich zusammenfassen als das Gut der Schule, 
der ein Schaffender angehört. Schule in weitem Sinne gemeint, als die Gesamtheit der künstle- 
rischen Überlieferung und der vor Augen stehenden Vorbilder aus älteren Zeiten, sofern sie dem 
Lebenden etwas zu sagen haben. Die Bedeutung und der Umfang dieses Schulgutes ist in den 
einzelnen Zeiten der Kunstgeschichte sehr verschieden, während der älteren Jahrhunderte ge- 
schlossener, heute sehr aufgelockert und durch merkwürdige Bedingungen bestimmt. Im Bereich 
der italienischen Kunst bis etwa zur Zeit Giorgiones hin fällt die Wirkung der Schule ungefähr 
mit der Formkraft des Bodens zusammen, in dem ein Künstler wurzelt, wie wir es vorhin andeu- 
teten: das Werk erscheint dann gewachsen auf einem bestimmten Fleckchen Erde, Krönung alles 
menschlichen Gebildes, das durch dessen Besonderheit bedingt ist. 
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u dieser überpersönlichen Voraussetzung kommt nun eine zweite, nicht minder wichtige: der 

Geist der Zeit. Eine ganz bestimmte Einstellung geht durch alle seelischen Äußerungen einer 
Epoche hindurch. fedem Kunstwerk können wir ansehen, wann es entstanden ist, bis auf Men- 
schenalter, zuweilen bis auf Jahre, je nach der Schnelligkeit mit der sich der Zeitgeist gewandelt 
hat. Die aufsteigenden Linien der Überlieferung und Schul-Entwicklung werden also durchsetzt 
von den quergelagerten Schichten der Zeitform. So einfach es ist, jene Linien auf verständliche 
Vorgänge im einzelnen Fall zurückzuführen — Aufnahme und Verwertung — so schwer ist es, 
das Zustandekommen der Zeitform zu verstehen. 

Zunächst ist zu unterscheiden zwischen Führenden und Geführten. Die ersteren leben jeweils 
an bevorzugten Stellen, da wo reiches selbständiges Schaffen vorwärts drängt, und das geschieht 
nun nach bestimmten Gesetzen des menschlichen Geistes, der Verfeinerung einmal, der ständigen 
Ausschleifung und Weiterbildung von zuerst noch unklar angelegten Gestaltungs-ÄAbsichten, und 
dann des Kontrastes: wie in allen Seelengebieten jeder Reiz dem Gegenreiz Wert gibt, so führt eine 
völlig ausgeprägte Form ihre Gegenform herauf. Es ist ein außerordentlich fesselndes Schauspiel, 
dies unablässige Weitertreiben und Umstellen des Kunstwollens an einem jener Schöpfungsherde 
zu verfolgen. 

Rätselhafter ist das Übergreifen des Formwillens über weite Gebiete hin, namentlich in der 
alten Zeit, da doch noch nicht die Verbindungen jeder Art bestanden, wie sie die Gegenwart kennt. 
Wir müssen uns vorzustellen suchen, daß damals die Form-Überlieferung sehr geschlossen war, 
und daß die leisesten Kennzeichen einer Wandlung empfänglich aufgefaßt und verwertet wurden. 
Ist die Anlage einer schaffenden Seele besonders fein, dann genügen ihr zarteste Wahrnehmungen, 
um das Neue im Bild-Gestalten der Zeit zu fühlen. 


Verschiedenheit der Verknüpfung 

as mannigfaltige Ineinander des Persönlichen mit der gedoppelten Ordnung des Allgemeinen 
/D ergibt ein wundersames Kräftespiel in stets verschiedener Verteilung und Verknüpfung, jedes 
große und kleine Kunstwerk bestimmend. Genau genommen ist natürlich der Geist des Künstlers 
Träger des Vorgangs; aber er nimmt erstens bei der jeweiligen Schöpfung eine ganz bestimmte Lage- 
rung ein, die sich zur einheitlichen Ordnung und sinnvollen Spannung in dem einzelnen Werk ge- 
staltet, als Geist des Werkes vom Betrachter empfunden wird. Goethes Götz und Goethes Iphigenie, 
aus der gleichen Persönlichkeit entstanden, tragen doch ıhr eigenes Gesetz in sich, ihre beson- 
dere künstlerische Folgerichtigkeit; sie kann dem Schaffenden fast wie eine selbständige Macht 
gegenüberstehen, ihm wie mit Zwang die Hand führen. 

Zum zweiten sind die Grundlagen in der Person des Künstlers durch unzählbare Fäden mit den 
geformten Vorstellungen bestimmter Kunstkreise verknüpft. Der Götz ist in einer anderen geistigen 
Welt entstanden als die Iphigenie, in einem anderen Netz von Anschauungen, Stimmungen, 
Absichten. Jede dieser Welten bestand auch außerhalb und unabhängig von Goethes Seele und ist 
uns durch eine Fülle von Gestaltungen erhalten, auch in anderen Künsten; oft finden wir in einem 
Park jener Zeit die romantische Ritterburg unmittelbar neben dem zartgliedrigen Griechentempel. 
Aber indem sich der Geist Goethes bei der Erfindung und Durchformung des Götz auf das eine Netz 
von Gedanken und Empfindungen einstellt, bei der Iphigenie auf das andere, so bleibt er doch der 
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Geist eben dieses einen bestimmten Künstlers, und jene uns so bekannten „Stile“ erfahren somit eine 
ganz eigene Prägung. 

Diese drei Bedingtheiten — Künstler, Werk und Kunstkreis — stehen keineswegs in einer 
gleichartigen Rangordnung, sondern können sich über weite Abstände von Zeit und Raum kreuz 
und quer verstricken. Michelangelos einzigartige Form läßt sich als Verdichtung des allgemeinen, 
überpersönlichen Wollens in Italien seit Giovanni Pisano verstehen, strahlt aber nun wieder in ihrer 
persönlichen Durchbildung auf die folgende Zeit aus, bis ins Rokoko, in die Nebel des Nordens 
und das klare Licht Andalusiens; und die Gestalten eines einzelnen Werkes wie der mediceischen 
Kapelle, bestimmt durch das Eigengesetz dieses künstlerischen Gedankens, irren wie Gespenster 
Jahrhunderte lang in den Kirchen und Schlössern Europas umher. 

Auch durch Gegenwirkung zwischen dem Einmaligen und dem Allgemeinen wird künstlerische 
Kraft frei: in Rembrandts späterem Schaffen etwa ist seine immer schärfere Absage an den durch- 
gehenden Gestaltungs-Willen der Zeit wesentlich. Man könnte die Formel aufstellen, daß die 
Wirkungen um so größer werden, je klarer die Beziehungen der Kräfte zu einander sind. Geht etwa 
die persönliche Anlage mit der Richtung der Zeit genau gleich, so kann Großes entstehen, wie bei 
Mozart; geht sie genau entgegengesetzt, so kann gleichfalls Großes entstehen, wie eben beim gereiften 
Rembrandt; geht sie jedoch schwankend in unklarem Verhältnis zum Weg der Zeit, dann entsteht 
vielleicht ein ergreifendes Schicksal, wie bei Feuerbach, häufig aber nur unbedeutende Leistung; 
und manchmal gar nichts, wie beim alternden Botticelli. 

Das Gesetz des einzelnen Werkes und der ständig sich umlagernde Formwille des schaffenden 
Ich verknüpfen sich also aufs Mannigfachste mit den überpersönlichen Wirkungen des Bodens und 
des Zeitgeistes. Wie der Gewichtswechsel zwischen Natur-Abbildung und reiner Form die mancher- 
lei Kunstlehren hervorruft, so ergeben sich aus jener Durchdringung des Einzelnen und Allge- 
meinen in der Schichtung des Geschaffenen unterschiedliche Einstellungen der Kunstgeschichte 
als Wissenschaft. 
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EINSTELLUNG ZUR KUNSTGESCHICHTE 
1. REINES ERLEBEN DES GESCHAFFENEN 


Lebendigkeit 

7a arteste, feinste Blüte am Baum des Lebens ist die menschliche Seele. Wie sie ist und war, wie 

sie sich entfaltete und formte, in Religion, Weisheit und Kunst, das ist Gegenstand und Würde 
der Geisteswissenschaften, ist Beglückung und Bereicherung ihrer Fünger. Uns sind die Sprachen 
nicht mehr, wie früheren Zeiten, starre Gebilde, mit Regeln und Ausnahmen, festgelegt durch 
Cicero oder die französische Akademie, sondern strömende Einheiten geformten Geistes, verbunden 
über Länder und Zeiten hinweg nach klaren Gesetzen organischen Wachstums. Religion denken wir 
nicht auf Tafeln vom Berge Sinai herabgebracht, sondern verstehen sie als immer erneutes Schaffen 
des Geistes. Und so die Kunst. Nicht ein Nebeneinander kanonischer Größen, starr und zerbrech- 
lich wie die Tafeln Mosis, vielmehr Formwerdung der ewig sich umlagernden Menschenseele. 

Wie Erdbildung und organısches Wachsen, Wolken und Blumen zu uns sprechen, so in feinster 
Stimme, vox coelestis, die Gestaltungen der menschlichen Seele. Höchste Steigerung des anschauen- 
den und formenden Geistes in den großen Künstlern; wundersamer Zusammenhang zwischen 
den verstreuten Zeugnissen in den Kunstsammlungen aller Länder. Diese Sammlungen sind uns 
nicht Stätten gelehrter Kämpfe, für die man sich zu eiligen Reisen mit Abbildungen und Auszügen 
bewaffnet, um alles klug Geschriebene durch noch Klügeres zu ersetzen, sondern Tonfülle klingenden 
Lebens. In den Bildern an den Galeriewänden lebt Erde und Kreatur, und zugleich der Geist 
schöpferischer Menschen, die wachen Sinns durch diese merkwürdige Welt gegangen sind und sie 
nach dem Bauplan ihrer Seele neu geschaffen haben; von Geist zu Geist aber die Abstimmung und 
Entfaltung der großartigsten Symphonie. 


A ur Kunst unserer Zeit haben wir unmittelbaren Zugang auf jenen drei Bahnen des sich 
gestaltenden Geistes: Persönlichkeit, Einzelwerk, Gesamtstil. Der Meister mag uns persön- 
lich bekannt sein, oder es wird uns das durch Gedrucktes ersetzt, durch möglichst bezeichnende duße- 
rungen in Briefen, Werkstatigesprächen. Wir können die Entstehung einer bestimmten Schöp- 
fung miterleben. Wir atmen dieselbe geistige Luft, der Sinn des Kunstkreises ıst uns daher mit 
dem Schaffenden gemeinsam. Wer freilich außerhalb eines solchen Netzes von Vorstellungen und 
Absichten steht, wird auch in der Gegenwart nur schwer das auf anderem Boden Gewachsene 
verstehen. 
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Gegenüber alten Kunstwerken fallen diese Möglichkeiten fort. Es gibt aber einen Weg, die 
Richtung des Formwillens zu erkennen, sicherer sogar als durch mündliche Unterhaltung, das ist 
das Studium der Entwicklung. 

Wie der Formwechsel versteinerter Reste in alten Erdschichten dem verstehenden Blick von dem 
Dasein spricht, das damals blühte, mit Feinden und widrigen Umständen kämpfte, siegte, unterlag, 
so spricht der Formwechsel in den Kunstwerken alter Kulturschichten von dem Wollen und Ringen 
der stärksten geistigen Kräfte. Unsere Kenntnis von den Versteinerungen ist totes Wissen, so lange 
wir sie nicht verstehend verbinden, nicht das Leben erfassen, das sie einst bildete, umbildete; und 
die Kenntnis vergangener Kunsistile ist totes Wissen, so lange wir sie nicht als Niederschlag des 
unermüdlich sich wandelnden Gestaltungs-Willens verstehen. 

Wenn wir dann die Unterschiede zwischen den einzelnen Äußerungen einer schaffenden 
Persönlichkeit uns klar machen, so erkennen wir darin den Weg und also auch die Einstellung dieses 
Geistes. Und verfolgen wir die Entwicklung einer bestimmten Schöpfung aus früheren Ansätzen, 
aus Vorstufen im Werk desselben Künstlers, aus Vorbildern anderer Meister, ihre Herausarbeitung 
zu einmaliger Form aus gegebenen Bedingtheiten, ihre Durchbildungetwa an Hand vonZeichnungen, 
so fühlen wir uns in die besondere Lagerung der gestaltenden Seele, in den Geist des Werkes ein. 

Auf solchen Wegen kann unser Erfassen des vor Fahrhunderten geformten Geistes so lebens- 
warm werden, als sähen wir das Werk Stufe für Stufe vor uns sich bilden, als hörten wir den 
Künstler selbst sein Wollen erläutern, als bewegten wir uns mit ihm in seiner geistigen Welt: die 
Erkenntnis der Entwicklung gibt uns lebendiges Verstehen der einzelnen Schöpfung, der schaf- 
tenden Seele und des Gesamtwillens in einem Kunstkreise. 

Voraussetzung ist dabei, daß der Aufnehmende in der gestalteten Form das gestaltende Leben 
zu empfinden befähigt ist, wie man musikalisch sein muß um Musik zu verstehen, und daß in 
seiner Seele Möglichkeiten schlummern, die von der Künstlerseele erweckt werden können. 


Allgemeines und Einzelnes 

le unmittelbare Wirkung geht vom einzelnen Kunstwerk aus; jenach Erfahrung und Verstehen 

werden darin die übergeordneten Gesetzlichkeiten mit empfunden. Zusammenfassende Be- 
trachtung nimmt gern weiteren Abstand, und so verwerten die meisten Schriftsteller die einzelne 
Schöpfung hauptsächlich als Teil der größeren Ordnungen, entweder der Persönlichkeit oder des 
Gesamtstils; die Fülle der Erscheinungen gewinnt dann ganz verschiedene Beleuchtung. Im Alter- 
tum, in der Renaissance und im Barock legte man die überwiegende Betonung auf das Persön- 
liche, Kunstgeschichte war im wesentlichen Künstlergeschichte. 

Für die Weltanschauung neuerer Zeit tritt der einzelne Mensch immer mehr zurück gegenüber 
dem Gesamtbild, der durchgehenden Gesetzlichkeit, und so neigt die wissenschaftliche Betrachtung — 
in der Kunstgeschichte wie in der politischen Geschichte — dazu, den Einschlag der Persönlichkeit 
zwar nicht zu vergessen, aber den räumlichen und zeitlichen Voraussetzungen wenigstens unter- 
zuordnen; die Kunstgeschichte erscheint dann als Stilgeschichte. Allein im Massenschicksal, in der 
Wirtschaftsgeschichte der Staaten gelten doch andere Maßstäbe als im Reich des freien Geistes: 
hier ist die persönliche Seele, als eine höchste Ausprägung des Ewig-Menschlichen, das schlecht hın 
Entscheidende; Raum und Zeit, die nationale Art und die Stufe des Stils, sind Bedingungen für 
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den schaffenden Geist, Voraussetzung für eindringendes Verstehen, enthalten jedoch an sich nicht 
das Geheimnis der künstlerischen Gestaltung, das immer, in der einzelnen Leistung beschlossen, 
die Auswirkung eines einmaligen, schöpferischen Menschen ist, auch wenn sein Name unbe- 
kannt bleibt und wenn die besondere Prägung, etwa in bescheidenem Bauwerk, gar nicht her- 
vorireten will. 

Schon bei der ganz äußerlichen Einordnung eines Kunstwerks in den Wissensbestand steht 
das Ermitteln des Allgemeinen und des Besonderen neben einander: Bestimmen des Bodens, 
der Stilstufe und des Urhebers — Lokalisieren, Datieren und Attribuieren. Die Begabung und 
Aufmerksamkeit der Forscher ist meist verschieden gerichtet, bald mehr auf das Allgemein- 
Geschichtliche, bald mehr auf das Einzel-Persönliche, je nachdem ein philosophischer Hang zum 
Zusammenfassen besteht, oder ein besonderes Gefühl und Formgedächtnis für das Verfeinert- 
Einmalige. Oft versagt ungewöhnliche Begabung im Einen gegenüber dem Anderen: große Ken- 
ner irren sich zuweilen beim Datieren um fahrzehnte, wenn nämlich der Meister nicht sicher 
zu erkennen, die Entstehungszeit also nicht aus der Zuschreibung gegeben ist; und feines Gefühl 
für die Stilstufe ist manchmal mit geringerem Blick für das Persönliche verbunden, bringt grobe 
Irrtümer in der Benennung mit sich. 

Auch bei tieferem Eindringen in das Wesen künstlerischen Schaffens zeigt sich derselbe Unter- 
schied in der Einstellung des Aufnehmenden. Was Carl Fusti über Michelangelos Persönlichkeit 
geschrieben hat, ist werwollstes Gut kunstgeschichtlichen Erkennens und Verstehens; die merkwür- 
dige Seele Michelangelos ist mit unvergleichlicher Eindringlichkeit verstanden und aufgeschlossen. 
Allgemeine Stilfragen aber beschäftigten ihn nicht, ja er erklärte es oft für absurd, das freie Schaffen 
des Geistes unter einem übergeordneten Gesetz stehend zu denkenz es sei vermessene Torheit zu sagen, 
irgend ein Werk könne nicht vor oder nach bestimmter Zeit enistanden sein. 

Umgekehrt tritt in Wölfflins Meisterschriften das Persönliche zurück. Der allgemeine Gang 
der Entwicklung wird klar erschaut, klar dargestellt. Das einzelne Werk dient mehr als Beleg der 
durchgehenden Linie, Verfasser und Leser sehen auch die hervorragende Schöpfung nur als Glied 
des großen flutenden Zusammenhangs, der ebenso deutlich an geringen Leistungen gezeigt werden 
kann; das persönlich und sachlich bedingte der einmaligen Gestaltung kommt nicht als entschei- 
dender Wert voll zur Geltung. 


Ja Arten der Betrachtung scheinen sich auf den ersten Blick auszuschließen. Und doch 
ist ihnen Wesentliches gemeinsam: das tief eindringende Verstehen, und der Wille zum rei- 
nen Erkennen, nicht gekühlt durch die Unterstellung unter die scheinbar wichtigeren Absichten 
von heute und hier, nicht geheizt durch die Aufregungen des Kunsthandels, sondern durchleuchtet 
von der reinen Flamme edlen und freien Geistes, der sich im Verstehen feinsten Lebens betätigt, 
das eigene Ich durch die Erfassung hohen Menschentums vertiefend und bereichernd, indem der 
einst zur Form gestaltete Geist wieder zu wirkendem Sein erwärmt wird. 

Reines Erleben geistigen Schaffens ist beides: das ebenbürtige Aufassen des Einmalıg- 
Bedingten, des Persönlichen, und das groß schauende Begreifen des Allgemein-Geseizmäßigen, 
Überpersönlichen. Der Wert dieser Einstellungen richtet sich nach der Breite des Wissens als 
Voraussetzung, nach der Tiefe des Verstehens als entscheidender Kraft. 
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Wir nennen jene beiden Meister kunstgeschichtlicher Auffassung und Darstellung als Beispiele, 
um zu zeigen daß wir Kunstgeschichte nicht als schulmäßig starre Methode meinen, sondern als 
freie Betätigung aus der Anlage der Persönlichkeit. 

Wie wir früher schon sagten: alles Leben ist aus den höchsten Ausprägungen zu verstehen; 
so die Kunstgeschichte als Wissenschaft. Aber jede treue Arbeit, auch bescheidenerer Begabung und 
engeren Umblicks, ist wertvoll, ob jemand das Werk eines kleinen florentiner Meisters aus ver- 
streuten Stücken zusammenfügt, weil er den Geist dieser Persönlichkeit klar begreift, oder die 
Profile eines langsam gewordenen Baues als Versteinerung der Geistesentwicklung zu lesen versteht. 

Am hellsten wird der Glanz des geformten Geistes wieder aufstrahlen, wenn beides zusammen- 
wirkt, das Erfassen des Einzelnen und des Allgemeinen. Das kann nicht eine erfüllbare Forderung 
sein, sondern lediglich ein Ziel, dem jeder sich nur soweit nähert, als seiner eigenen Seele die 
Fähigkeit der jeweils notwendigen Einstellung verliehen ist. 

Diesem Ziel strebt das vorliegende Buch entgegen. Wie weit es davon entfernt ist, weiß der 
Verfasser sehr genau; weiß es schon darum, weil ihm selbst bei jedem Erleben einer hohen Kunst- 
schöpfung das frühere an derselben Stelle ärmlich und beschattet erscheint. 


Anwendung 
Be). Aufbau unserer Darstellung im ersten Bande ist durch die hier angedeuteten Grund- 
sätze bestimmt. 

Wir haben das künstlerische Leben jedes einzelnen Gemäldes möglichst eindringlich zu erfassen 
gesucht: die Gestaltung des Inhalts zur Form, das Leben in Linie und Fläche, Farbe und Licht. 
Maßstab war uns dabei nicht der rasche Pulsschlag der gegenwärtigen Entwicklung, sondern das 
rubigere Schreiten früherer Jahrhunderte. Was wir von dem formbildenden Gesetz in jedem Ge- 
mälde vortrugen, ist Beobachtung eines Tatsächlichen, nicht Vermutung über Absichten die so dem 
Schaffenden bewußt gewesen oder gar von ihm ausgesprochen wären. Das Kunstwerk formt sich 
in der schöpferischen Vorstellung gleich der Blüte — wie wir ähnlich schon sagten — und der 
Künstler weiß zum mindesten während des Schaffens nur wenig von dem Gesetz in ihm; läßt er 
sich durch Bewußtheit bestimmen, so droht die Gefahr des Lehrhaft- Trockenen. 

Te genauer man sich in ein großes Kunstwerk vertieft, um’so wertvoller wird der Gewinn sein. 
Unsere Darlegungen sind daher viel ausführlicher als es sonst üblich ist, und als es vor Schöpfungen 
der Gegenwart dem leidenschaftlich Mitgehenden nötig erscheint. Raschem Blick und außen- 
seitiger Bewertung bleibt das Entscheidende und eigentlich Kostbare des Meisterwerks vergangener 
Zeit verborgen, und die Befriedigung schnellen Urteils ist arm gegenüber dem reichen Glück hin- 
gebenden Verstehens. 

Zugleich aber haben wir die einzelnen Werke als Auswirkungen der einen Künstlerseele zu er- 
leben gesucht, in klarem Ablauf; in jedem der drei Zeitabschnitte eine Reihe von Gemälden als 
Beispiele für die besondere Stellung dieses schöpferischen Menschen zur Natur, eine andere Reihe 
als Kennzeichnung der Aufnahme und Weiterführung bestimmter Bildformen. 

Diesen Verlauf suchten wir noch deutlicher zu verstehen als Teil der Gesamtgeschichte des 
Naturerfassens und des Bildaufbaus, indem wir uns Umgebung, Vorgänge und Nachwirkungen 
vergegenwärtigten, gleichwie etwa das Verständnis anatomischer Formen und ihres Sinnes tiefer 
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und feiner wird, wenn man sie im weiteren Zusammenhang der vergleichenden Anatomie — 
das heißt der Entwicklungsgeschichte im Ganzen — auffaßt. 

So haben wir jedes Bild betrachtet als einzigartige Schöpfung eigenen Rechtes, und doch 
auch als Teil eines doppelt strömenden Werdens, des persönlichen und des allgemeinen; jedes eine 
kostbare Blüte in dem Wundergarten freien menschlichen Geistes. 


I; betonen aber hier noch einmal, was wir schon im Vorwort sagten: dies Buch soll nicht 
das Erleben des Kunstwerks ersetzen, sondernnur Wege dahin zeigen, für den, der sie allein 
nicht suchen kann. Weit von uns weisen wir den Hochmut mancher Kunstkenner und Kunst- 
schreiber gegenüber dem ‚„Laienurteil“: wir wissen, daß es vor seelischen Werten nur auf den 
Rang der persönlichen Empfindungs-Fäbhigkeit ankommt. Einfache, aber innerlich feine Menschen 
vermögen etwa den Gewissenskampf eines andern tiefer zu verstehen als mancher geschulte Psy- 
chologe oder berufsmäßige Seelenhirt. Höchste Äußerungen der Religion, der Weisheit, der Kunst 
können ganz schlicht sein, dem Armen im Geist verständlich, das heißt dem Menschen, der keine 
sonderliche Ausbildung des Verstandes und Wissens hat, wohl aber echte Empfindung: wenn das 
Samenkorn des schöpferischen Geistes auf entsprechenden Boden fallt. 

Nur steht bei den geistigen Werten, die zu Kunstwerken gestaltet sind, die Formsprache 
zwischen dem Gebenden und Empfangenden, und wer sich mit der Kunst als Beruf schaffend oder 
aufnehmend befaßt, wird im allgemeinen eine besondere Anlage für diese Sprache haben; wer 
Kunstgeschichte treibt, der Dirigent, der Museumsdirektor, der Gelehrte, wird sich in der Einstellung 
auf ihre verschiedenen Arten schulen und dadurch mehr oder weniger berufen sein den Dolmetsch 
zu spielen. Das Wesentliche aber, das Erlebnis des Kunstwerks, bleibt eine persönliche Angelegen- 
heit, nach Farbe und Eindringlichkeit durch eigene Anlage bedingt. | 

Der musikalische Mensch versteht den Gehalt eines Beethovenschen Adagio nicht erst wenn er 
die Hochschule besucht hat, es kommt vielmehr vor allem anderen darauf an, was ihm an ein- 
geborenen Anlagen gegeben ist, und dann, in welcher Art seine Seele durch den Sinn der Töne er- 
faßt wird. Aber häufiger und schroffer als die Musik ändert die bildende Kunst ihre Sprache, 
darum ist deren Studium und eine Anleitung dazu hier nützlicher als dort. Die zeitgenössischen 
Freunde Giorgiones brauchten keine besonderen Hinweise auf die künstlerischen Absichten des 
Meisters, sie lebten in, mit und unter seinem Geiste. Dem empfänglichen Menschen von heute 
dagegen können solche Hinweise zum vollen Aufnehmen seiner Schöpfungen wertvoll sein. 

Alles geschichtliche Studieren der Kunst, der Weisheit, der Religion ist nur erst ein Herbei- 
schaffen von Schätzen, ein Ordnen für den Forscher, ein Wegezeigen für andere; der beseligende 
Wert stellt sich allein für den ein, der offenen Sinnes und Herzens ist und die Sprache der sich 
formenden Seele versiehen kann. Die wichtigste Voraussetzung dazu gegenüber Werken der bildenden 
Kunst ist: seben, selbst sehen, das einzelne Werk immer wieder sehen; den Schatz des Gesehenen im 
Gedächtnis behalten, ein immer reicheres und fester gefügtes inneres Bild der Persönlichkeit 
gewinnen, und des Gesamtgeistes von dem sie getragen ist. 
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2. ABLENKUNGEN 


Kapitalistische Kunstbetrachtung 
2): Meisterwerke der Dichtkunst stehen uns in Papier und Druckerschwärze zur Verfügung; 
ähnlich die Schöpfungen der Tonkunst; derMusiker kann sie lesen, aber auch der größere Kreis, 
der sie nur in Aufführungen zu erleben vermag, kann überall und jederzeit ihrer teilhaftig werden. 
Anders die Werke der bildenden Kunst. Sie bestehen nur einmal, müssen an bestimmter Stelle auf- 
gesucht werden. 

Die Wandmalereien und Statuenreihen an den großen Bauten haben im allgemeinen ihren ur- 
sprünglichen Platz behalten. Da aber seit der Renaissance Bildhauerei und Malerei sich mehr und 
mehr von der Bindung befreiten, die sie im Mittelalter an das Bauwerk knüpfte, so ist seitdem die 
große Masse des Geschaffenen dem Kunsthandel verfallen. Durch die staatlichen Ausfuhrverbote 
und durch die Einmündung in Museen werden die bewegbaren Meisterwerke der altenKunst immer 
seltener, andererseits schwellen die Vermögen im industrialisierten Europa und Amerika immer 
riesenhafter an, neuer Reichtum sucht sich eine Umgebung von geistigem Range und von höchster 
Erlesenheit durch Ankauf alter Kunstwerke zu schaffen, deren jedes eben nur einmal auf der Welt 
besteht; ihre Bewertung wächst von Jahr zu Jahr in erstaunlichem Maße, sie werden zu Kostbarkei- 
ten erster Ordnung, kosibarer als alle anderen Dinge. Die heiligen drei Könige würden heute nicht 
Gold, Weihrauch und Myrrhen darbringen, sondern alte Bilder. 

Nun ist die Schätzung der beweglichen und käuflichen Stücke, die seit der Renaissance geschaf- 
fen wurden, an den Ruhm bestimmter Persönlichkeiten gebunden. Ein Ölgemälde von Rembrandt 
kostet so viel wie ein Rittergut oder Bergwerk, kaufen kann es meist nur der Beherrscher einer In- 
dustrie oder einer Bankgruppe in dem ungeheueren Wirtschaftsbereich Amerikas. Aber: es muß 
feststehen, daß es von Rembrandts Hand herrührt. Daher die außerordentliche Bedeutung der 
Frage nach dem Urheber. 

In den gedruckten Werken der Musik oder Dichtkunst stehen die Namen der Verfasser regel- 
mäßig auf dem Titel; Streitfragen in einzelnen Fällen beschäftigen meist nur den Fachgelehrten, 
einen Unterschied materieller Bewertung können sie nicht verursachen. Die alten Meisterwerke der 
bildenden Kunst, über deren Schöpfer kein Zweifel waltet, befinden sich heute entweder noch an 
ursprünglicher Stelle, in der sixtinischen Kapelle, dem Dogenpalast, oder sie hängen längst in 
staatlichen Galerien; was noch im Kunsthandel bewegt wird, hat meist keine bezeugte Urheberschaft. 
Da kommt nun der Kenner und stellt den Namen fest. Die Sammler höchster Werte, Großkatitalisten, 
kaufen nicht einfach nach eigenem Geschmack, sondern nach dem Rang des Urhebers; weil sie sich 
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nicht immer auf ihren Blick für die Kennzeichen der künstlerischen Persönlichkeit verlassen, 
keine Zeit für umfassende Vorarbeiten haben, so halten sie sich an das Urteil des Kenners. Dieser 
entscheidet daher über den Geldwert eines alten Kunstwerks, seine „Attribution“ bedingt Unter- 
schiede von größter Spannweite. 

Wie durch jene Verringerung des Bestandes und die Vergrößerung der Vermögen die Gewinne 
des Kunsthandels unerhört gestiegen sind, so hat sich die Bedeutung und die Technik der Kenner- 
schaft in gleicher Zeit und in gleichen Maßen entwickelt. Wer mit dem Kaufen alter Kunstwerke 
für eigene oder fremde Rechnung zu tun hat, sucht sich im Erkennen der Künstler- Persönlichkeit 
und im Abschätzen des einzelnen Werkes zu schulen: der Händler, der Sammler, der Museums- 
beamte. Erfahrung und außerordentliche Begabung — Formgedächtnis und Kombinations-Vermögen 
— hebt die ‚„‚Autoritäten“ heraus, sie streiten sich, bilden Gruppen oder Schulen; die schwächeren 
Geister beugen sich ihrem Urteil, die Dollarkönige kommen zu ihnen wie die Herrscher des Alter- 
tums zum delphischen Orakel. 


ennnunein Kenner zeitlebens staatliche Ankäufe zu entscheiden oder private zu beraten hat, 
oder beides, wenn er oft an einem Tage über Werte befindet, die sein eigenes Vermögen vielfach 
übersteigen, so verfärbt sich, langsam aber sicher, seine Stellung zur Kunst, die im Grunde auf reiner 
Neigung beruhen kann. Für jedes Werk, das ihm vor Augen kommt, sucht er sofort den Namen und 
damit den Geldwert. Besucht man mit einer solchen Autorität eine Sammlung, oder spricht man mit 
ihr über Kunstwerke, so hört man fortgesetzt Namen und Preise, oft verschlungen mit Spott und 
Angriffen gegen Fachgenossen. fede Verschiebung im Bestand oder in der Marktlage drückt sich in 
Preisen aus, gleich den Kursen der Börse. In Florenz geht der Kenner lieber zu Bardini als in die 
Uffizien, allenfalls Sonntags, da die Handlungen geschlossen sind; indenGalerien am ehesten in das 
Direktorzimmer, wo Ankäufe geschätzt werden und ihre Einwirkung auf den Markt; hängt ein neu 
erworbenes Bild erst einige Zeit in den öffentlichen Sälen, dann verliert die Anteilnahme. Den Wert 
eines Quartetts von Beethoven oder eines Liedes von Schumann drückt man nicht in Ziffern aus, 
und beurteilt man gar andere seelische Werte nach Geld, so gilt das als frivol; bei Werken der bildenden 
Kunst dagegen erscheint es dem Kenner als Lebensberuf und Pflicht. Die Versteigerung einer be- 
rühmten Sammlung ist das wichtigste Ereignis, wie die Schlacht für den Feldherrn, Spannung und 
Prüfung: da zeigt sich nun, ob man richtig bewertet hat; die Entscheidung fällt der große Geschäfts- 
mann, welcher das einzelne Bild wirklich mit seinem Geld bezahlt. Die Berichte von derartigen 
Kunstverkäufen klingen genau wie Börsenberichte. | 
Wissenschaftliche Schriften solcher Kenner sind durch eigene Ankäufe bedingt, oder durch 
Erwerbungen befreundeter Sammler, die von ihnen beraten werden; sie hellen irgend ein Gebiet 
auf, um denWert ihres Kaufs festzustellen, im Kreise der Fachleute zu heben, widerstreitende Urteile 
zu bekämpfen. Harmlose Universitäts- Professoren mögen dicke Bücher über Künstler schreiben, 
von denen man nichts kaufen kanns der richtige „„Attributionist‘““ erhebt über einen solchen nicht 
marktgängigen Meister nur dann seine Stimme, wenn er oder ein Nebenbubler ein bisher unbeachtetes 
Werk von ihm gefaßt zu haben glaubt. Geht eineWare zu Ende, bringt der Kunsthandel eine neue, 
mitrasch ansteigenden Preisen, so wendet sich ihr alsbald die Aufmerksamkeit und der sichere Blick 
des Kenners zu. 
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02): Kenner kleineren Formates wirft sich frühzeitig auf ein bestimmtes umgrenztesGebiet und 
arbeitet zeitlebens auf ihm. Von anderem dagegen hält er sich zurück, auf Reisen siehter nur 
die Dinge an, die in seinen Bezirk gehören — um Zeit zu sparen, um sich nicht zu verwirren, und 
auch weil alles andere im Grunde genommen ihn kalt läßt, so daß man manchmal zweifeln kann, 
ob er denn wirklich eine lebendige Beziehung zur Kunst habe. Die merkwürdigsten Erfahrungen 
könnte ich erzählen, etwa von einem Kenner bestimmten Gebietes aus dem Mittelalter, der zum 
erstenmal nach Venedig kam, zwei Miniaturen photographierte und dann abreiste, ohne sich sonst 
irgend etwas anzusehen, nicht einmal die übrigen Denkmäler des Mittelalters. Natürlich wird bei 
solchem Verfahren schnell eine genaue Übersicht des begrenzten Bereiches gewonnen; fortgesetzte 
Veröffentlichungen machen den neuen Forscher allen Zeitschriften-Lesern bekannt; jede in der 
Literatur und im Kunsthandel auftauchende Erscheinung wird an ihn herangetragen und gibt ibm 
Gelegenheit zu maßgeblicher Äußerung und Bezeugung seiner Kennerschaft. Nur wenige begegnen 
sich auf gleichem Fagdgrunde, und wenn sie sich widersprechen, so enthalten sich alle anderen 
der Stimme. 

Dieser rein fachgemäße Betrieb der Kennerschaft kleinerer Geister führt bis an den Gegen- 
pol zum Wesen der Kunst. Gestaltung begnadeter Seele ist das hohe Kunstwerk; Aufnahme des 
Kunstwerks ist Hingabe an diese Seele, Erfahren letzter Geheimnisse menschlicher Bewußtheit, der 
Abstimmung zwischen dem frei sich auswirkenden Bau des schaffenden Geistes und der Gesamt- 
heit des Seins — Warenkenntnis ist der Stolz des „‚Attributionisten““. 

Betätigt sich eine bedeutende Persönlichkeit in der Kennerschaft, so kommt natürlich auch 
bedeutendes zu tage, und der Reichtum des Geistes leuchtet doch durch die Kälte der Warenkenninis. 
Das Urteil des großen Kenners halt sich nicht an Äußerlichkeiten, richtet sich nicht nach Methoden, 
ruht vielmehr auf dem Erfassen der Gesamtheit künstlerischer Schöpfung, scheint vom Instinkt 
eingegeben; unzählige Gedankenverbindungen schießen im Augenblick mit anderen Erfahrungen 
zusammen, auf außerordentlichem Formgedächtnis und feinstem Sinn für letzte Besonderheiten 
des Persönlichen beruhend. Die Leistungen solcher Meister sind daher bewundernswert. Irrtümer 
sind auch bei ihnen häufig; dem Fernerstehenden scheinen sie die ganze Tätigkeit wertlos zu machen, 
der Eingeweihte begreift sie als merkwürdige Vorstellungs-Verknüpfungen aus besonderen Ursachen; 
gerade solche Fehler sind lehrreich, oft mehr als die ohne weiteres einleuchtenden Urteile. 

Die Arbeit der Kenner in ihrer Gesamtheit, durch Jahrzehnte fortgesetzt, immer schärfer 
werdend in dem Maße wie die Denkmäler immer leichter zugänglich und immer übersichtlicher 
geordnet wurden, hat wesentliche Klärungen gebracht. Die Anschauung von der alten Kunst, wie 
man sie vor dem Aufkommen der neueren Kennerschaft hatte, muß uns heute fast kindlich-harmlos 
erscheinen, etwa wie die Vorstellung von der Natur vor Erfindung des Mikroskops. Und doch kann 
ein mikroskopierender Forscher gegen manchen Menschen früherer Zeiten an innerem Erleben der 
Natur zurückbleiben. Genauere Kenntnis bedingt keineswegs lebendigeres Verstehen. 


JD: Kunstfreund, der sich im verwirrenden Reichtum alter Meisterwerke zurecht finden will, 
greift zu Büchern führender Kenner, und findet darin Zank auf Zank um Künstlernamen; 
die bedeutenden Werke, weil ihre Urheberschaft feststeht, werden kaum erwähnt, allenfalls zu Be- 
weisen angeführt; die zweifelhaften Stücke, meist garnicht die wichtigen, immer wieder umstritten; 
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alle Darlegungen führen nur auf die Feststellung des Namens hin, und schließen sofort wenn er 
bewiesen scheint. 

Und doch bleibt ihm nichts übrig als sich durch dies Gestreite durchzuschlagen, das Rüstzeug 
des Kampfes sich anzueignen. Weil die Kunst seit der Renaissance von Persönlichkeiten verschie- 
dener Art und verschiedenen Wertes getragen ist, und weil die Grenzen und damit der Sinn der 
persönlichen Leistungen vielfach nicht fest überliefert sind, muß jeder für sich eine umfassende 
und begründete Kenntnis von der Wesensart der Meister und ihrer Form zu erarbeiten suchen, und 
damit auch von der Abgrenzung ihres Werkes. Dies ist die Voraussetzung zu klarer und geord- 
neter Vorstellung; Bauen auf fremder Kennerschaft ist ein Zeichen oberflächlicher Anschauung; je 
tiefer und inniger die Beziehung zur alten Kunst, um so sicherer das Urteil. 

Wir bewundern also die großen Kenner als geistige Persönlichkeiten bestimmter Prägung, wir 
schätzen die Kennerarbeit, brauchen sie und müssen sie selbst überall da anwenden, wo wir der Kunst 
jener Jahrhunderte mit eigenem Blick gegenübertreten wollen. Die Bestimmung des Urhebers ist 
eine Grundlage unserer Anschauung und Darstellung: es ist selbstverständlich eine Voraussetzung 
zum Verstehen und Erleben Giorgiones, möglichst genau zu wissen, welche Schöpfungen seiner Hand 
uns erhalten sind. Gerade bei ihm ruht die Zusammenstellung des Werkes, mehr als bei allen 
anderen großen Künstlern der europäischen Geschichte, auf freiem Urteil. Die Wege, auf denen 
es erstrebt werden kann, sollen später gezeigt werden. Aber esistuns nur Mittel zum Zweck — die 
Feststellung des Meisternamens und die Preis- Bewertung einer Leinwand ist uns nicht Sinn und 
Ziel der Beschäftigung mit der Kunst. Die Betätigung der Kennerschaft, soweit sie sich auf das 
Bildertaufen nach unbetonten Form-Anzeichen beschränkt, macht da Halt, wo das eigentlich 
Wesentliche beginnt: das innere Erleben des gestaltenden Geistes, die Vermittlung solchen Erlebens 
für andere. 

Das fachgemäße Namen-Geben und Preis-Schätzen ist geschichtlich begründet durch die Wich- 
tigkeit des Künstlernamens von der Renaissance an, und durch die Einfügung dieses Wertmessers 
in die Gesetze des Kapitalismus, welcher das gegenwärtige Leben beherrscht. Wir nennen daher diese 
seltsame Art von Kunstbetrachtung die kapitalistische. Sie würde wieder auf das sachlich not- 
wendige Maß zurückgeken, wenn die treibende Wirkung der ungeheueren Vermögensbildung aufhörte 
oder wenn die Besitzer solcher Vermögen darauf kämen, ihre Räume nicht mehr mit alten Meister- 
werken zu behängen, sondern sie von lebenden Künstlern schmücken zu lassen, wie es in früheren 
Zeiten geschah. 


Militaristische Kunstbetrachtung 
ng verflochten mit dem Kapitalismus ist eine andere beherrschende Tatsache der Gegenwart: 
hoch entwickelte und weit gespannte Organisation. Beide bedingen sich gegenseitig. 

In einfachen Verhältnissen verzehrt der Mensch, was unter seiner fleißigen Fürsorge auf dem 
ererbten Boden gewachsen ist; in der heutigen Großstadt setzt die Produktenbörse täglich Nährstoffe 
in Mengen um, die für den schlichten Landbewohner unvorstellbar sind; Voraussetzung dafür ist 
ein wahres Wunderneiz von Eisenbahn und Schiffahrt, Telegraphie und Geldverkehr. Ähnlich ist 
es auf allen anderen Gebieten des materiellen Lebens; infolge der technischen Entwicklung und der 
steigenden Gelenkigkeit der kapitalistischen Formen werden die alten einzelnen bodenständigen 
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Lebendigkeiten und Werte mehr und mehr in riesigen Massen zusammengefaßt und verwirtschaftet; 
was außerhalb der großen Organisationen bleibt, stirbt langsam ab. Deutschland erleichterte zu 
Gunsten einer Industriegruppe durch Zollminderung die Einfuhr australischer Wolle: nach wenigen 
Jahren war das sanfte Geläut der Schafherden aus der deutschen Landschaft verschwunden, die 
breiten Triften verödet, der Schäfer, an seinem Stabe gebogen, dem Dichter und Maler verloren. 

Soweit geistige Arbeit nach Brot geht, unterliegt sie heute dem gleichen Zug zur Zusammen- 
fassung, zum bewußten Ineinander-Wirken. In der Kunst tritt der Einzelne als Führer oder Mitglied 
vonVereinen auf; sie wirken durch gemeinsame Ausstellungen, durch einheitliche Kampfordnung, 
durch feste Verbindung mit Handel und Presse. Bühnenverbände und Konzertunternehmer herrschen 
im ganzen Lande; ihnen gegenüber die geschlossene Schlachtordnung gegnerischer Verbände. Die 
Zeiten Wilhelm Meisters sind vorbei. 

Wenn kosmischer Nebel in einheitliche Schwingung kommt, so ergibt sich immer festere Zu- 
sammenballung, immer stärkere Wirkung des Schwerpunktes in der Mitte jeder Kugel, und die 
einzelnen Kugeln müssen um die gemeinsame Sonne kreisen. Wie die großartige Zusammenfassung 
des wirtschaftlichen Lebens ihre Mittelpunkte in immer mächtigeren Börsen und Industrieverbänden 
findet, so geschieht es für die materielle Verwertung des geistigen Schaffens, schließlich auch für seine 
anschauende Beurteilung. Von einem der Mittelpunkte geht die Schwungkraft aus. Gut ist was mit- 
schwingt. Was für sich blühen will, ist kaum verständlich, erscheint oft bedenklich, ja gefährlich. 

Der allen Berechnungen entrückte Wert der einmaligen Seele wird überbaut durch das klug oder 
leidenschaftlich begründete und verteidigte allgemeine Kunstprogramm: an Stelle von Persönlichkeit 
und Können tritt Richtung und Gesinnung. Wenn das wohltemperierte Verständnis der alten Zeit 
die Blume der Kunst heilsam begoß, wird sie nun aus vielen großen Schlauchleitungen erbarmungs- 
los bespritzt. Gleichlaufend mit der immer engeren Verflechtung des wirtschaftlichen Lebens, die 
sich schließlich als einheitliches Netz um den Erdball legt, bildet sich mehr und mehr die Vorsiel- 
lung von der Gesamtheit des künstlerischen Schaffens in einem Lande, in Europa, im ganzen Ge- 
biet der modernen Zivilisation. Einheit des Verlaufs, der Richtung, wird von den Sendboten und 
Hütern verlangt und überwacht, Ketzerei bekämpft. 


amit verbindet sich alsbald die Leitanschauung der Gegenwart: der Entwicklungs- Gedanke. 

Er bahnt sich im achtzehnten fahrhundert an, zusammen mit jenen Vorstellungen, deren 
praktische Auswirkung die französische Revolution war. Im Wirtschaftsleben verschieben sich etwa 
seit derselben Zeit die Werte schneller und schneller. Vonjeder Börsenstunde wird die zahlenmäßige 
Festsetzung dieses unablässigen, aufs äußerste angespannten, unendlich verzweigten Kräftespiels 
in alle Welt gedrahtet, Schicksale des Einzelnen und ganzer Völker hebend und zerbrechend. 

Wie die Tatsache des immer umfassenderen Zusammenschießens wirtschaftlicher Spannungen 
ihr Gegenbild in der Vorstellung des geistigen Schaffens als einer gewaltigen Einheit findet, so hat 
auch das Bewußtsein von dem ewigen Fluten der materiellen Werte die Anschauung vom geistigen 
Leben durchdrungen. Wandlungen gab es seit je, aber sie werden nun als das Wesentliche betont 
und können gar nicht rasch genug vor sich geben. Früher bauten Philosophen ein Leben hindurch 
an einem System, auf älteren fußend, heute schreiben viele von ihnen Feuilletons über Tagesfragen, 
bemühen sich den eiligen Pulsschlag der öffentlichen Meinung mitzufühlen und sich womöglich 
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noch schneller zu entwickeln. Der eigentliche Niederschlag des geistigen Lebens ist die Zeitung, rasch 
gelesen und noch rascher vergessen; für sie schreiben die besten Köpfe. 

So soll denn alles künstlerische Schaffen und Auffassen nicht nur in jene allgemeine Einheit 
sich fügen, sondern auch im gleichen Zeitmaß mitlaufen. Die Kunstgeschichte des neunzehnten Jahr- 
hunderts zeigt freilich, daß Versuche der Bevormundung den Künstlern zwar viel Hemmung, Ärger 
und Not bereitet, aber kaum je das Wachstum des Echten gefördert haben; und selbst begeisterte Zu- 
stimmung schadete, weil sie über natürlichem Boden ein Treibhaus baute. Die Entwicklung der 
Kunstform ruht auf einer allgemein-geistigen und eigen-künstlerischen Grundlage von solchem 
Umfang und solcher Verwachsenheit, daß auch der anspruchsvollste Schriftsteller sie nicht ver- 
schieben kann. 


ie Vorstellung von der Gesamtbewegung gegenwärtiger Kunstübung, nach der Entwicklungs- 
Forderung beurteilt und gelenkt, überträgt sich nun auch auf die Erfassung und Bewertung 
der alten Kunst. 

Gewiß ist Entwicklung, wie in allem organischen Geschehen, eine wesentliche Tatsache in der 
Geschichte der alten Kunst, wichtig für unser Verstehen, wie wir es vorhin angedeutet haben. Aber 
ihre Stufen dürfen nicht mit Weristufen verwechselt werden. Fede barocke Deckenmalerei müßte dann 
mehr gelten als GiottosFresken; der trockene Ghirlandaio wäre wertvoller als der feinnervige Botticell:, 
der im geschichtlichen Zusammenhang nur eine unfruchtbare Ausmündung bedeutet. Es gibt uner- 
trägliche Darstellungen der Kunstgeschichte, in denen dem Leser die vielverschlungene Entwicklung 
als eigentlicher Gegenstand vorgeführt wird, und wenn er sich glücklich bis zum Zeitalter der Zopfes 
durchgearbeitet hat, dann hat sich alles tot entwickelt und die Geschichte fängt von vorne an. 

Es kommt aber noch eine Ober-Bewertung hinzu. Man überblickt die alte Kunst, dank der 
Bequemlichkeit des Reisens, der Fülle von Abbildungen, der Klarheit zusammenfassender Dar- 
stellungen. Und nun werden Schlagworte erfunden, alte Begriffe der Kunstgeschichte nicht ohne 
heillose Verwirrung mit ganz anderem Sinn erfüllt. Auf manchen Aussichtstürmen kann man 
durch bunte Scheiben die gewohnte Landschaft in verschiedensten Farben sehn. Lange treue Arbeit 
gewissenhafter Kunstforscher hat den Turm gebaut, von dem man das reiche Land bequem über- 
schauen mag — man nimmt die gefärbte Scheibe, und in wenigen Wochen ist das persönliche, 
eigenartige, geistesstarke Buch fertig, Markstein der modernen Entwicklung. Die alte Kunst wird, 
ohne Kenntnis und ohne Maßstäbe, zu dem Streben der einheitlich gedachten lebenden Kunst in Be- 
ziehung gesetzt: wertvoll ist, was die geschlossene, klare, ungehemmte, rasche Entwicklung des gegen- 
wärtigen Schaffens — so wie der Kritiker sie haben will — stärkt und in ihrem Ablauf beschleunigt. 
Was in der alten Kunst aus eigenem Recht noch so fein odererhaben sein mag, ist wertlos, wenn es der 
heutigen Bewegung nichts nützt; ja es ist schädlich und dürfte gar nicht betrachtet werden, wenn es 
Künstler oder Laien auf Gedanken bringen könnte, die sie nach Ansicht des Kunstpredigers nicht 
haben sollen. 

In Schulbüchern findet man wohl noch die Bezeichnung der Pflanzen und Tiere als nützliche 
und schädliche, und so teilt mancher Kunstschreiber von heute die Meister der Vergangenheit in 
offizinelle und nicht offizinelle. Es wird etwa ein Buch über einen alten Künstler laut tönend 
damit begründet, daß gerade augenblicklich das Erlebnis dieses Meisters wichtig; ja unumgäng- 
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lich notwendig sei, die gestrigen Götter müßten als Schädlinge entthront werden; wie der Arzt bei 
seinem Kranken, so steht der Präceptor vor dem Kunstvolk und schreibt die Medizin vor. 

Auch in der Musik bekämpfen sich die Tagesmeinungen. Aber die Rangstellung der alten 
Meister wird durch solchen Streit nicht verschoben, aus dem einfachen Grunde, weil die musikali- 
sche Gemeinde sie kennt. Kein Dichter unserer Zeit und keiner ihrer Verehrer wird es für Sünde 
halten, Homer, Dante und Shakespeare zu lesen und zu bewundern. Nur in der Schriftstellerei über 
bildende Kunst hat jene so undeutsche Unduldsamkeit um sich gegriffen. 

Die Hingabe an hohe Kunst sollte jenseits aller Tageskämpfe stehen. Friedrich der Große stritt 
gegen halb Europa — und sprach nach der Bataille Verse von Racine. Das vierbeinige Säugetier 
hatNase und Augen auf dienahe Erde gerichtet, der aufrecht gehende Mensch trägt ein Leben reicherer 
Würde in sich, sein Blick erfaßt den Horizont und läßt die ewig funkelnden Gestirne in sich ein- 
strahlen — die wohl sein eng begrenztes Erdenwallen nichts angehen, aber seiner Seele den Adel 
weltweiten Daseinsgefühles geben. 


Bee ein Schaffender selbst, ein bedeutender und eigenwilliger Meister, über alte Kunst 
spricht oder schreibt, so wird es auch immer eine Beleuchtung bestimmter Farbe geben; sie 
ist wertvoll, nicht für das Verständnis alter Kunst, aber des redenden Meisters. Aufzeichnungen 
aus Böcklins Gesprächen beim Wein oder an der Staffelei mögen unsere Vorstellung von Böcklins 
Geist und Form erweitern und vertiefen, indem sie uns das Licht zeigen das von ihm auf alte Meis- 
ter fällt — aber es wäre töricht, Signorelli zu verachten, an seinen köstlichen Predellen vorbei zu 
gehen, weil ihn Böcklin einmal in der Weinlaune für einen rohen Gesellen erklärte. 

Noch viel törichter, den flinken Schriftstellern zu glauben, die nun die Brosamen vom Tische 
ihres Herrn auflesen und daraus brennende Puddings machen. Auch wenn ein Künstler in seinem 
Schaffen selbst Geist und Form vergangener Meister zu erwecken sucht, trifft er doch immer nur einen 
Teil. Das zeigt sich nach kurzer Frist so deutlich, daß es geraumer Zeit bedarf, bis man sich durch 
das Mißversiehen des Alten nicht mehr stören läßt. Rafael wird nicht durch Overbeck erschöpft, 
und Botticelli nicht durch Rossetti; ebenso wenig die ÄAgineten durch Thorwaldsen und Michelangelo 
durch Genelli, Tizian durch Lenbach und Veronese durch Makart. 

Der Schaffende wird heute wie zu allen Zeiten in älterer Kunst den Geist besonders lebhaft 
empfinden, der ihm verwandt scheint; der Aufnehmende, der im Leben der Gegenwart wurzelt, 
wird sich gern dadurch fördern lassen, aber es ist eine ungeheuerliche Beschränkung vor dem 
Wunderreichtum des Gegebenen, diese eine Bewertungs-Möglichkeit alter Kunst zum alleinigen 
Maßstab zu machen, gar zu verlangen, daß man an ganzen Schichten geformten Geistes mit Scheu- 
klappen vorübergehe. Als schwerstes Geschütz wird die Behauptung aufgestellt, die Empfänglichkeit 
für das Schaffen der Gegenwart werde beeinträchtigt, wenn man alte Kunst unabhängig von heutigen 
Strebungen verstehen wolle, ja die Liebe zur alten Kunst sei an sich schon ein Zeichen der Ver- 
härtung gegenüber der lebenden. Der freie Mensch wird sich durch solchen Denkfehler ebenso wenig 
beirren lassen wie es auf den anderen Gebieten geistiger Schöpferkraft, Dichtung und Musik, 
Weisheit und Religion geschieht. Gerade wer das Schaffen vergangener Zeiten recht innerlich nach- 
erlebt hat, wird dem wahrhaft wertvollen Neuen mit um so fühlsamerem Herzen folgen. 

Entschuldigt scheint das Verhalten solcher Kunstprediger durch das früher vielfach geübte 
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Schulmeistern lebender Kunst nach den Maßstäben der alten. Eine zweite Entschuldigung ıst es, 
daß zahlreiche Künstler des neunzehnten Jahrhunderts in Nachbildung älterer Schaffensarten 
trauriges hervorbrachten. Aber die schlechte Nachahmung ist eine Folge der Schwäche, nicht um- 
gekehrt. Eigene geistige Kraft wird durch Fremdes nicht geschwächt, sondern gestärkt und bereichert. 
Zudem kommen solche Warner regelmäßig zu spät, wie der Nachtwächter in den Meistersingern. 
Wollen sie schon die Lebenden vor unheilvollen Ablenkungen durch alte Künstler schützen, dann 
doch vor solchen, die tatsächlich heute wirksam sind; aber diese werden erst bekämpft, wenn 
die Schaffenden sich wieder anderen Erscheinungen der Vergangenheit zugewandt haben. So lange 
Manei die Malerei der Gegenwart beherrschte, war Velazquez den Modeschreibern der größte aller 
Maler; das hörte auf, als die moderne Kunst längst andereWege gegangen war. 


NM. it dem Gedanken des wachsenden Zusammenhangs und des stetigen Fortschritts verbindet 
sich häufig ein anderer, der ebenfalls seitder großen Revolution das geistige Leben mehr und 
mehr beherrscht: der Nationalismus — in seltsamer Weise die Ansprüche des Imperialismus 
kreuzend. Dabei ist man keineswegs folgerichtig. Man preist spanische oder französische 
Meister, und wettert gegen italienische Kunst und Landschaft: auch hier wertet man vom Stand- 
punkt bestimmter Richtungen der Gegenwart. Der Sinn des deutschen Wesens aber wird je nach 
Bedarf erfunden, und gerade wenn sich bei uns etwas zeigt, das nicht ganz europäisch scheint, wird 
es heftig bekämpft oder bespöttelt. 

Der politische Nationalismus wirkt stärkend für Völker, die geschlossen in natürlichenGrenzen 
leben, schwächend für Staaten mit ineinander geschobenen Bevölkerungen. Der geistige Nationalis- 
mus mag eine Kultur von einheitlicher Vergangenheit und bestimmter Abgrenzung, wie die fran- 
zösische, kräftigen; der deutsche Geist aber, reich wie kein anderer, stets alles Wertvolle neben ihm 
und vor ihm verstehend, sich zu eigen machend, würde seine Begabung und seine Geschichte ver- 
leugnen, wenn er sich nun absperren wollte wie eine schwache Industriegruppe. Die Absicht, mit 
beiden Füßen auf dem heimischen Boden zu stehen, wenn es auch eine Berliner Vorortwohnung ist, 
mag begreiflich und an sich lobenswert sein, bedeutet aber eine traurige Verarmung gegenüber dem 
Verhalten der größten Menschen gerade in Deutschland: Dürer und Goethe, Mozart und Friedrich; 
ihre Unbefangenheit gegenüber dem Geist fremder Prägung hat keinem dieser Männer geschadet, 
vielmehr den Kristall ihrer Persönlichkeit zu strahlenderem Glanz geschliffen. 

Freilich reichten die Wurzeln ihres Wesens viel weiter und tiefer in den unerschöpflichen Boden 
ihres Volkes, als es bei den rasch gepflanzten Baumschulen heutigen Großstadtgetriebes möglich ist. 
Dies Wurzeln im echten Boden ist das Wesentliche; Blütenstaub den von weit her der würzige 
Zephyr trägt, wirkt nur da, wo er auf gleiche Ärtung trıfft. Man überblickt heute die Kunstgeschichte 
bequem und genau, und neigt dazu, das Äußerlicke wie in der Entwicklung so in der nationalen 
Prägung wesentlich zu überschätzen, vergißt darüber den inneren Gehalt. Die Arie der Gräfin im 
Figaro ist uns ein Himmelsgeschenk deutscher und persönlicher Empfindung, wenn sie auch auf 
italienische Worte und in gangbaren südlichen Formen geschrieben ist. Eigenes echtes Leben ist das 
Entscheidende in der Kunst, keine Organisation und keine geistige Schutzgesetzgebung kann es 
hervorbringen oder ersetzen oder ersticken. 
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ie vollkommenste Formeiner großenOrganisation in Einheit, Straffheit, sicherster Lenkung, 

Verschiebbarkeit riesiger und winziger Teile, ıst die militärische. Wenn weite Gebiete 
der Industrie, des Handels, des Verkehrs in Zeiten der Not rasch noch straffer zusammengefaßt 
und geleitet werden müssen als es durch ihre eigene Schwerkraft ohnehin schon geschieht, so werden 
sie „militarisiert‘‘. Das ungeheuere Getriebe wird dann von einem Mittelpunkt aus geleitet. Es ist der 
Zustand, wie ihn sich jene Kunstschriftsteller denken oder wünschen: das ganze Blühen des künst- 
lerischen Lebens eine gewaltige Einheit der Entwicklung, gelenkt und mit Rohstoffen versorgt von 
dem kritischen Kriegsamt. 

Wir bezeichnen hier daher als militaristisch jene Einstellung der kunsigeschichtlichen Schrift- 
stellerei, die alles wesentliche Schaffen der Gegenwart als Einheit in ständiger rascher Entwicklung 
ansieht, das Einzelne nur als Teil dieser Gesamtbewegung bewertet, und alte Kunst lediglich 
nach ihrer Beziehung auf die heutige Entwicklung: anregend und stärkend, oder hemmend und 
schwächend. Oft in nationahstischer Begrenzung. Immer in Kampfsiellung — gegen Kunstwerke 
versunkener Jahrhunderte, die ruhig und waffenlos dastehen, jeder empfänglichen Seele zugänglich. 

Diese Gattung der Kunstschreiber tritt nicht so standesmäß:g geschlossen auf wie der eng be- 
grenzte Ritterorden der Kenner. Man braucht sich auch nicht erst irgend welche Sporen zu ver- 
dienen. Es gibt zahlreiche Abstufungen und Spielarten. Aber während die Kenner sich ständig unter 
einander bekämpfen, gehen die Kunstschützen der milhtaristischen Betrachtungsart zwar in häufig 
wechselnder Marschrichtung vor, doch stets in dugenverbindung mit einander, den Fahnen der 
lebenden Kunst folgend, in gemessenem Abstande. 


ie Seele ist unerschöpflich reich, immer neue Gebiete in ihr können bebaut werden. Ihr tiefstes 

Wesen aber isi gleich, so weit die menschliche Geschichte reicht. Zu allen Zeiten und überall hat 
daher der Lebende Möglichkeit und Recht, nach seiner persönlichen Anlage und Begabung ältere 
Ausprägungen des Geistes in sich aufzunehmen. Schöpfungen, die durch die bewegliche Ober- 
fläche hindurch in die gleich bleibende Tiefe menschlichen Wesens leuchten, sind ewig lebendig. 
Plato bleibt Plato, Dante bleibt Dante, Bach bleibt Bach, Gictto bleibt Giotto — ganz unabhängig 
davon wie heute gedacht und gedichtet und musiziert und gemalt wird. 

Te reicher die Seele des Empfangenden, um so breiter und fruchtbarer ihr Verstehen. Goethe las 
Shakespeare und Hafıs, Homer und Moses. Nächst dem Reichtum der Seele ist die zweite Bedingung, 
daß man sich Zeit nimmt, was heute die meisten Menschen nicht mehr fertig bringen; Goethe hatte 
Muße für alles Wesentliche, trotz seiner unvergleichlich vielfältigen Betätigung; er brauchte für 
Vicenza allein so viel Wochen, wie sie heute manchem genügen um ganz Italienzu erledigen. Und die 
dritte Voraussetzung ist die gerubsame Gefesteiheit der Seele, wenn sie sich fremdem Geist, mannig- 
faltigen Ausformungen älterer und ferner Gebiete aufschließen und hingeben will, ohne sich selbst 
zu verlieren. 

Tene freiwillig-eigensinnige, unduldsame und laute Beschränkung auf das Heute und Hier, 
die vom Vergangenen und Fernen nur sehen und seben lassen will was zu der jeweilig betonten 
Kunstrichtung des Augenblicks binzuführen scheint, ist also Armut und Unsicherheit. Wir wissen, 
daß sie — ebenso wie jene kapitalistische Einstellung — geschichtlich begründet ist, daß sie an- 
dauern und wahrscheinlich noch erstarken wird, solange das geistige Leben in unseren Großstädten 


5 Justi, Giorgione Il 33 


auf seiner bisherigen Bahn weitergeht. Den Anspruch auf allgemeine Gültigkeit lehnen wir jedoch 
für uns ab. Die musikalische Gemeinde, die ihre alten Meister wirklich kennt, mag darin unser 
Vorbild sein. Ä 

Unser berzlicher Anteil gebührt dem ringenden Künstler von heute, der es innerlich schwerer 
hat als je in einem früheren Jahrhundert; unsere Liebe und Hingabe dem echten Gestalter geistiger 
Kräfte, die auf unserem Boden und in unserer Zeit erblühen. Alte Kunst aber erhebt eigenen An- 
spruch. Sie ist selbstherrlicher Wert, wie alles organisch Gewachsene. 


ass Kunstforscher sind so von der militaristischen Einstellung eingeschüchtert, daß sie sich 
förmlich entschuldigen, wenn sie über einen alten Meister schreiben, und irgend welche son- 
derbare Beziehungen zur lebenden Kunst aufzuzeigen suchen, um ihre Arbeit als Teil der großen 
kreisenden Organisation erscheinen zu lassen. Wir wollen mit diesem Buch nicht wertespendend in 
das Schaffen der Gegenwart eingreifen; wir wissen aber auch, daß solcher Gedanke ein hochmü- 
tiger Aberwiiz wäre. Die Kunst Giorgiones ist uns Wert an sich, nicht Rohstoff zur Versorgung 
eines laufenden Betriebs. Wer eine öffentliche Sammlung gegenwärtiger Kunst leitet, hat täglich 
zu kämpfen, um verantwortliche Bewertungen von Kunstwerken und Künstlern; hier aber handelt 
es sich nicht um augenblickliche Kämpfe und Ziele. Giorgione erscheint uns nicht deshalb größer als 
den älteren Fachgenossen, weil die Kunst der Gegenwart ihm näher gekommen wäre — sie ist ihm 
fernerdenn je— sondern weiljene Früheren seinWerk durch falscheZuschreibungen verzerrten, seine 
Bilder von falschem Standpunkt und ungenau ansahen, so daß ihr Formleben verschlossen blieb. 

Die anspruchsvolle Überlegenheit emsiger Schreiber gegenüber Edlen des Geistes, deren Schöp- 
fungen sie mit harmloser Keckheit werten, umwerten, entwerten wollen, mag ihnen selbst als 
Tapferkeit erscheinen, Männerstolz vor Königsthronen; mögen sie dabei bleiben, sie schaden jenen 
nichts: die Sonne Homers leuchtet in ewiger Pracht weiter. Die Furcht des Herrn ist der Weisheit 
Anfang, sagt der salomonische Prediger. Ehrfurcht vor erhabenem Geiste ist der Anfang zum be- 
reichernden und adelnden Teilhaftig-Werden. 

Also nicht eine Bilanz von Kennerurteilen für Kenner. Und nicht historia militans, sondern 
contemplativa. Verstehen großer Kunst ist uns nicht Mittel zu irgend welchen Zwecken, sondern 
Eigenwert, beatitudo ıpsa. Sinn dieses Buches ist Erlebnis und Darstellung eines begnadeten 
Künstlers nach Seele und Form, als eines selbstherrlichen Wertes, frei von Zwecksetzungen und 
Beurteilungen nach anderen Werten; geschrieben für Menschen, denen die Kunst, als edelste Be- 
tätigung freien Geistes, eine höchste Würde und Beglückung irdischen Daseins ist. 
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ierundzwanzig Tafelbilder Giorgiones und die Reste eines großen Freskenschmuckes 

wurden im ersten Bande betrachtet. Die neueren Kenner befinden sich bei der Mehr- 
zahl dieser Werke im Widerspruch über die Urheberschaft Giorgiones; ganz einig sind sie nur 
bei etwa einem halben Dutzend, und das letzte Buch über Giorgione brandmarkt alle anderen 
Zuschreibungen als höchst verwerflich. Es wird fortgesetzt in grotesker Weise unter seinen 
Nachahmern herumgeraten; augenblicklich werden fast alle für die Entwicklung bedeutsamen 
Schöpfungen Giorgiones dem Sebastiano untergeschoben. Die Kenner haben sich darauf be- 
schränkt, Listen der nach ihrer Meinung ‚echten‘ Gemälde und Zeichnungen aufzustellen 
und mehr oder minder ausführlich zu begründen; eine lebendige und tief greifende Vorstellung 
von Giorgiones Kunst haben sie nicht eigentlich angestrebt, jedenfalls nicht dargelegt; andere 
Schriftsteller dagegen haben viel von seiner lyrischen oder auch wohl leidenschaftlichen Seele 
geschrieben, aber meist ohne rechte Beziehung zu seinen Schöpfungen, und in allgemein- 
menschlichen Linien, auf denen sich auch ein Dichter oder Liebhaber hätte bewegen können. 
Seine künstlerische Leistung, seine Form, wurde nicht erschöpfend oder gar überhaupt nicht 
betrachtet; vielfach auch einseitig oder verkehrt. Wir haben das schon im Vorwort angedeutet. 
Die Stelle, die er an einem Angelpunkt der Kunstgeschichte einnahm, blieb leer; falsche An- 
sichten ergaben sich daraus. So wurde etwa der flache Geist und die plumpe Form Palmas als 
eine schöpferisch-herrschende Kraft ausgegeben; Tizian, der begabteste Schüler Giorgiones, 
sollte mit einer „‚palmesken Epoche“ beginnen — weil eben-die entscheidenden Werke Gior- 
giones ausfielen. Aber, was wichtiger ist als die geschichtliche Ordnung, die herrliche Persönlich- 
keit des großen Künstlers ging dem geistigen Besitz verloren, und manche kamen zu der ent- 
sagenden Ansicht, daß Giorgione allmählich ein Mythos werde. 

Die ältesten Nachrichten über ihn geben ein ganz anderes Bild. In den Aufzeichnungen 
eines venezianischen Kenners finden wir bald nach Giorgiones Tod in wenigen Sammlungen 
eine ansehnliche Reihe von Gemälden erwähnt; dann spricht Vasari von der reichen Fülle 
seines Schaffens, von vielen Fassadenmalereien, sehr zahlreichen Bildnissen und sonstigen 
Werken; er reiht ihn an Lionardo an, als einen der größten Meister der Kunstgeschichte, als 
Bahnbrecher und Schöpfer der neuen Malerei in Venedig. Auch bei den übrigen Schriftstellern 
des sechzehnten Jahrhunderts erscheint er als überragende und führende Persönlichkeit. 

Diese Widersprüche lassen sich erklären und dadurch auflösen oder überwinden. Das soll 
nun im folgenden auseinander gesetzt werden. 
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Die Darstellung im ersten Bande ist möglichst abgerundet und übersichtlich gegeben, 
ohne Beweisführung, ohne Streitereien gegen andere Meinungen. Unsere Anschauung ruht auf 
einer Fülle von Beobachtungen und Schlüssen; sie haben sich im Laufe eines Vierteljahrhun- 
derts zu dem dort gegebenen Bilde gefügt, verdichtet und gefestet. Aber weil wir nur das 
Wesentliche rein wirken lassen wollten, haben wir auf die Anführung von Begründungen in 
jedem einzelnen Fall verzichtet, denn sie wäre entweder oberflächlich, oder sie würde — 
wenn sie erschöpfend sein sollte — den Umfang der Darlegung verzehnfachen, entgegen- 
stehende Ansichten doch kaum besiegen und, vor allem, den Blick von der Hauptsache immer 
wieder ablenken: von dem Hinweis auf die Wege, die zum Erlebnis der Kunst Giorgiones 
führen. Die Zuschreibung der Gemälde ist uns nicht Ziel, sondern Voraussetzung. 

Manches Merkwürdige in der Erscheinung des Werkes wird durch dessen Geschichte er- 
klärt. Wir tragen sie hier im Zusammenhang vor, aber nicht in der anwalthaften Form eines 
Beweisnetzes, sondern in möglichst klarer sachlicher Ordnung. Wir verfahren daher in um- 
gekehrter Richtung zum Aufbau der Schlußfolgerungen, geben zuerst unsere Ansicht von der 
Entstehung des Werkes und seinem weiteren Schicksal, dann eine Übersicht über die Spiegelung 
des Werkes im Schrifttum, von Giorgiones Zeit bis zur Gegenwart, und erst zuletzt die Be- 
gründung unserer Zuschreibungen und damit unserer Vorstellung von Giorgiones Kunst. Auch 
innerhalb dieser Abschnitte reihen wir nicht Beweise für alles Einzelne äußerlich an einander, 
sondern stellen die oft recht verwickelten Tatsachenreihen zusammenhängend dar, wie sie 
uns auf Grund unserer Beobachtungen und Erwägungen erscheinen. So wird der Leser den 
Weg durch dies Kampfgelände, das den Zaubergarten der Kunst Giorgiones umgibt und das 
von viel Gelehrtenstreit arg zerstampft ist, doch vielleicht nicht reizlos finden, manche An- 
schauung und manchen Umblick von eigenem Wert gewinnen. 
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ERSTER ABSCHNITT 
DIE GESTALTUNG DES WERKES 


er anscheinend hoffnungslose Widerspruch zwischen den Kennern unserer Zeit in den 

Zuschreibungen an Giorgione, das Zusammenschrumpfen der allgemein anerkannten 
Schöpfungen auf ein halbes Dutzend, ist eine Erscheinung, wie sie bei keinem der anderen 
führenden Meister alter Zeit ähnlich vorkommt. 

Ein wesentlicher Grund dieser einzigartigen Einschränkung liegt in der Entstehung und 
dem weiteren Schicksal seiner Gemälde. Wir suchen zunächst auf diesem Gebiete geordnete 
Vorstellungen zu gewinnen. Indem wir uns über Umfang und Zusammensetzung des Werkes 
klar werden, finden wir die Möglichkeit, uns ein Bild von dessen Entstehung zu machen, von 
Art und Entwicklung der Tätigkeit Giorgiones, und daraus ergibt sich das äußere Schicksal 
seiner Lebensarbeit in den folgenden Jahrhunderten: das eigentümlich entstandene und zu- 
sammengesetzte Werk tritt unter ganz besonderen Bedingungen in die Geschichte des vene- 
zianischen Kunstbesitzes und des europäischen Kunstmarktes ein. 

Wenn wir uns diese Dinge deutlich gemacht haben, so werden wir dann die Spiegelung 
des Werkes in den alten Quellen — die auf den ersten Blick recht verworren erscheint und 
ein zweiter Grund der heutigen Unsicherheit ist — als geschichtlich bedingt, als Ergebnis ganz 
besonderer Voraussetzungen verstehen können. 


I. UMFANG 

er Widerspruch zwischen alter Überlieferung und heutiger Kennerschaft bezieht sich 
ID)... nur auf die einzelnen Gemälde Giorgiones, sondern auch auf sein Schaffen im ganzen. 
Mit Recht haben die Schriftsteller neuerer Zeit die Masse der Bilder scharf gesichtet, die 
ihm bis dahin zugeschrieben waren; aber sie begnügen sich nicht immer mit dem Ergebnis 
solcher Prüfung, das nur wenige Stücke als anerkannte Werke seiner Hand übrig läßt, sondern 
sie meinen auch — soweit sie sich über den ursprünglichen Umfang seiner Tätigkeit äußern — 
daß er tatsächlich nur ganz wenig gemalt habe, und manche suchen gar die Erklärung dafür 
in den zahlreichen Liebeshändeln, von denen Vasari spricht. 

Dem gegenüber erscheint nach den ältesten Quellen, wie wir schon andeuteten, die Zahl 
seiner Malereien sehr beträchtlich. 
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Leichtigkeit des Schaffens 

ie in allen übrigen Fragen bilden wir uns auch hier unsere Meinung aus den erhaltenen 

Gemälden selbst, aus dem künstlerischen Wesen das sich in ihnen geformt hat. Der Ein- 
druck, den wir da gewinnen, scheint der alten Überlieferung von Giorgiones reichem Schaffen 
recht zu geben. Die freie Leichtigkeit der Gestaltung beweist zunächst die Möglichkeit der 
Entstehung vieler Werke, und außerdem fühlen wir eine Schöpferfreude, die zu ausgiebiger 
Betätigung drängen mußte; sie war weder durch trübe Stimmungen beengt noch durch weit- 
greifendes Kläubeln gehemmt. 

Die Maler des Barock waren stolz darauf, sehr rasch zu schaffen, gaben in ihrem Vortrag 
die Geschwindigkeit des Entstehens zu erkennen, manche legten über ein sorgsam gemaltes 
Bild zum Schluß noch den prunkenden Mantel flotter Pinselstriche, um eine schnelle Ent- 
stehung wenigstens zu heucheln. Der Quattrocento-Meister dagegen zeigt sorgsame Arbeit; 
wenn er täuschen will, dann im entgegengesetzten Sinne. Giorgione steht, wie in allem, zwischen 
beiden Welten. Er arbeitet sehr rasch, aber er brüstet sich nicht damit. An gut erhaltenen 
Meisterwerken, etwa dem MADRIDER ALTAR, ist es eine Lust, das schnelle Schaffen nachzu- 
fühlen. Bereits in frühen Gemälden, wie der PHILOSOPHIE, ist der Malkörper auf dem kürze- 
sten Wege hergestellt; und sogar bei dem ersten erhaltenen Bilde, dem kleinen URTEIL SALOMOS, 
erkennt man, daß nicht alles schon vor Beginn der Ausführung genau vorbereitet war wie bei 
den älteren Meistern, daß noch während des Malens neue Gedanken kamen: einzelne Formen 
der Landschaft sind über schon fertige Teile gesetzt. In den folgenden Jahren wird die Rasch- 
heit des Verfahrens immer deutlicher. 

Und wie die Ausführung flott von statten ging, so war auch die Vorbereitung nicht ein 
langwieriges Zusammenstückeln; bei geringeren Talenten erkennt man das mühsame Arbeiten 
an Entwurf und allmählicher Ordnung der Teile; bei Giorgione ist Feinheit und Reichtum des 
Aufbaus stets ein Wunder, genialisch entstanden. Ein solcher Künstler schafft nicht nur rasch, 
sondern das Schaffen ist ihm der eigentliche und höchste Sinn des Daseins. Es ist kindisch zu 
denken, daß Giorgione sich hauptsächlich mit Liebeshändeln befaßt habe und daß darum so 
wenig Bilder von ihm vorhanden seien. Glückliche oder unglückliche Liebe — in jedem Falle 
eine Erhöhung des Seelenzustandes — pflegt das Schaffen nicht zu hemmen, sondern zu be- 
flügeln oder gar hervorzurufen; Beispiele dafür gibt es in beliebiger Zahl und Eindringlichkeit 
aus allen Zeiten und allen Kunstarten. 


Ebenmäßigkeit des Schaffens 

reilich ist nicht jeder große Künstler dauernd gleich fruchtbar gewesen. Bei Dürer und 

Rembrandt schwankt Reichtum und Glück der schaffenden Erfindung. Je schwerer das 
Blut, desto größer der Unterschied; so bei Botticelli, und, am merkwürdigsten, bei Michel- 
angelo: auf Jahre unvergleichlicher Schöpferleistung folgen Zeiten, da nichts fertig wurde, da 
er vorbereitete, plante, verwarf, in Geschäften aufging; aus Briefen und Aufzeichnungen 
wissen wir von dem inneren Zwiespalt dieser Künstlerseele, die zwischen der Wonne glänzender 
Pläne und trüber Bitterkeit hin und her geworfen wurde. 

Nichts von solchen Widersprüchen bei Giorgione. Wohl überwand er die bestehende Kunst 
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durch neuen Geist und neue Form, aber wir haben gesehen, daß er dabei nicht als Umstürzler 
mit schroffer Betonung vorging, sondern er ließ das Neue frei aus dem Alten hervorblühen, 
dessen Werte er lange weiter pflegte. Und auch innerhalb seines eigenen Wesens gewahren 
wir keine sich bekämpfenden Gegensätze. Sein Geist reicht vom Einfachen bis zum Feinsten 
und Tiefsten, aber ohne Risse, ohne Trübung und Bitterkeit. 

Auch von Lionardos Art unterscheidet sich Giorgiones Betätigung; er war kein Problem- 
sucher. So viel Neues er auch gebracht hat, es scheint immer leicht aus der Fülle seines Geistes 
hervorzublühen. Lionardo zog neben seiner Tätigkeit als Maler noch vielerlei andere Auf- 
gaben ansich, er begründete und erweiterte außerdem alles was an ihn herantrat, mit dem Zeit- 
aufwand und der Uferlosigkeit des Gelehrten. An Lionardos herrlichen Zeichnungen erleben wir, 
daß er sich beim Vorbereiten in das Vorbereiten selbst verliebte; und in seinen ausgeführten 
Gemälden erkennen wir überall diese Vorarbeit. An Giorgiones Werken, wenigstens der späteren 
Zeit, sieht man, daß sie nur im Großen vorbedacht sind, nicht auf so vielen und so genauen 
Zeichnungen beruhen, wie bei Lionardo, dem sie oft zum Selbstzweck wurden. Der Schüler 
Verrocchios, des Goldschmiedes, bereitete jede Schöpfung so umständlich vor und trieb dann 
die Ausführung derart ins einzelste, daß er nur wenig vollenden konnte. 

Bestehen zwischen Giorgione und den beiden großen Florentinern, Michelangelo und 
Lionardo, wesentliche Unterschiede im Verlauf des Schaffens, so ist ihm dagegen die Unge- 
trübtheit des Wesens und die Raschheit des Arbeitens mit Raffael gemeinsam. Die sieben Jahre 
der uns bekannten Tätigkeit Giorgiones, von 1504 bis 1510, mögen wir dem Werk Raffaels 
etwa vom Heliodorsaal bis zu seinem Tode gegenüber stellen: mehrere Fresken folgen im 
Vatikan, darunter die kaum übersehbare Erfindungsfülle der Loggien, weiter die köstlichen 
Psyche-Fresken der Farnesina, die klassisch vollendeten Entwürfe zu den sixtinischen Wand- 
teppichen, eine stattliche Reihe von Bildnissen und Altargemälden, manche sehr gestalten- 
reich; daneben war Raffael noch Baumeister von Sankt Peter und Erforscher des alten 
Rom, Leiter mannigfacher päpstlicher Veranstaltungen und fürstlich geehrtes Haupt einer 
betriebsamen Malerschule. 


ie Bildgedanken Giorgiones sind zum großen Teil frei entstanden, ungequält, nicht ein- 
D geengt durch laienhaft umständliche Verträge. In seinem Werk sehen wir vielfach, wie ein 
Formgedanke sich nach innerem Gesetz aus dem anderen entwickelt. Gewiß hatte er meistens 
wohl mehreres gleichzeitig auf der Staffelei, manches mochte daher lange unvollendet stehen 
bleiben. Auch Tizian arbeitete so, daß er jedes Bild von Zeit zu Zeit wegstellte und erst nach 
längerer Pause wieder vornahm. Denken wir uns aber einmal, um die im ganzen notwendige 
Arbeitszeit zu überschlagen, die Gemälde Giorgiones nach einander vollendet, jedes einzelne 
in ununterbrochenem Zuge, so dürften bei seiner leichten Erfindung und raschen Ausführung 
selbst für die gestaltenreichen Meisterwerke nur wenige Wochen in Betracht kommen. Und 
die kurze Spanne seiner uns bekannten Tätigkeit umfaßt doch immerhin mehr als dreihundert 
Wochen: außer den erhaltenen Staffeleibildern und den vielen verblichenen Fresken können 
demnach in diesem Zeitraum sehr wohl noch die zahlreichen Bildnisse und Möbelgemälde 
entstanden sein, von denen die alten Schriftsteller berichten. 
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Das künstlerische Wesen Giorgiones, wie es sich in seinen Schöpfungen gestaltet hat, 
läßt uns darauf schließen, daß es in reicher Fülle sich auslebte. Wenn wir dagegen in dem 
heutigen Bilderbestand nur eine begrenzte Zahl ihm zuschreiben können, so beruht das nicht 
auf der vermeintlichen Trägheit Giorgiones, sondern auf dem äußeren Schicksal seiner Gemälde: 
nur wenige blieben erhalten, alle anderen gingen zu grunde. 

Auch darin unterscheidet sich Giorgiones Werk von dem seiner großen Zeitgenossen: 
was Michelangelos älteste Biographen von seinen Schöpfungen erwähnen, ist bis auf vereinzelte 
Ausnahmen noch heute zu sehen; ähnlich ist es bei Raffael. 

Den Grund dafür suchen wir in den ganz besonderen Umständen unter denen Giorgione 
wirkte: seine Gemälde entstanden zu anderen Zwecken als sie bis dahin üblich waren und sie 
unterlagen daher auch anderen Bedingungen der Erhaltung als die Fresken und Altarbilder, 
die sonst von den großen Meistern jener Zeit geschaffen wurden. 


2. ZUSAMMENSETZUNG 

ie venezianische Malerei betätigte sich, als Giorgione in ihren Kreis eintrat, vornehmlich 
I: drei Gebieten. An erster Stelle stehen die Altargemälde; eine stattlicheZahl ist uns von 
Giovanni Bellini und den anderen Meistern seiner Zeit erhalten. Dann die gestaltenreichen 
Bilder für den Dogenpalast und die Scuolen; jene bei dem Brande zu grunde gegangen, diese 
noch zum Teil an alter Stelle, sonst in den Galerien bewahrt als bezeichnende Leistungen des 
venezianischen Quattrocento, an ihrer Spitze die köstlichen Gemälde des Gentile Bellini und 
Carpaccio. Als dritte Reihe die Bildnisse; auf diesem Felde betätigten sich die beiden Bellini 
und besonders Antonello. 

In allen drei Bildarten waren bestimmte Ansprüche der Besteller und feste Formgewöhnung 
der Maler ruhig und dauernd wirksam. 

Giorgiones Werk, auch in der schärfsten Einschränkung durch neuere Kenner-Urteile, 
steht zum größeren Teil außerhalb dieser bis dahin gegebenen Zweckbestimmungen. 


Die alten Bildarten 
ir betrachten zunächst die drei Gruppen von Bildarten, die als Fortsetzung gewohnter 
Betätigung erscheinen: Altarstücke, Gemälde für Dogenpalast und Scuolen, Bildnisse. 

Altargemälde kennen wir fünf. Davon kam nur eines auf einen Hauptaltar, in San 
Crisostomo; es ist aber von Sebastiano ausgeführt, und es bleibt fraglich, ob er oder Giorgione 
den Auftrag dazu hatte. Die KREUZTRAGUNG ist von geringem Umfang, für einen Nebenaltar 
bestimmt. Die drei anderen Kirchenbilder — in Castelfranco, in Madrid und im Louvre— sind 
ebenfalls klein und waren für Familienkapellen bestellt. 

In dieser niedrigen Zahl und dem bescheidenen Anspruch seiner Altargemälde unterscheidet 
sich Giorgiones Werk wesentlich von der Tätigkeit der Quattrocento-Maler. Das kann wohl 
kaum an den Zufällen der Erhaltung liegen. Es wird auch in den alten Nachrichten kein Altar- 
stück Giorgiones erwähnt, das uns verloren wäre. Und an sich ist es durchaus unwahrscheinlich, 
daß eine größere Zahl von Kirchenbildern Giorgiones zu grunde gegangen sein sollte. Altar- 
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gemälde standen im Gewahrsam der Kirche, und, seitdem der Kunsthandel mächtiger geworden 
war als die Frömmigkeit, in der Obhut der Sammler und Museen; die Altäre der Belliniani, 
die in jenen Jahren gemalt wurden, sind noch in beträchtlicher Menge vorhanden, wenn auch 
in aller Herren Länder verstreut. Vergleicht man die Urkunden über Altarbestellungen im 
venezianischen Archiv mit dem heutigen Bestand an Werken, so ergibt sich, daß nur wenigfehlt. 

Wir glauben daher, daß auch von Giorgiones Altargemälden kaum eines verschollen ist, 
daß sie demnach in seinem Schaffen bei weitem nicht die Rolle gespielt haben wie bei den Malern 
des Bellini-Kreises. 

Gemälde für Dogenpalast und Scuolen sind die zweite Gruppe von Schöpfungen, bei 
denen sich Giorgione auf den Bahnen der älteren Werkstätten bewegt. Davon lassen sich in 
den Schriftquellen nur zwei nachweisen, beide glücklicherweise erhalten: das URTEIL SALOMOS 
und das MARCUS-WUNDER. 

Endlich die Bildnisse, die dritte Reihe in der Betätigung üblicher Art. Wir konnten 
davon im ersten Bande bloß drei anführen; später werden wir noch einige von zweifelhafter 
Zuschreibung besprechen; im ganzen steht nur etwa ein halbes Dutzend in Frage. Die 
ältesten Nachrichten weisen jedoch in verschiedener Form und unabhängig von einander darauf 
hin, daß Giorgione sehr ausgiebig als Bildnismaler beschäftigt war. Die wenigen bekannten 
Stücke gehören noch heute, neben den Meisterwerken des Lionardo, Tizian und Rembrandt, 
zu den wertvollsten Bildnissen der europäischen Malerei, durch die meist ganz überraschende 
Freiheit der Form und die Innerlichkeit der Auffassung. Die zweifelhaften Fälle erweitern 
zum mindesten mittelbar unsere Vorstellung von Giorgiones Bildniskunst — wie wir noch 
darlegen werden — und beweisen jedenfalls, daß im Kreise Giorgiones ein neuer Stil für diese 
Bildart geschaffen wurde, der zunächst in Venedig, dann sogar in Rom größten Eindruck 
machte, es beginnt damit geradezu ein neuer Abschnitt in der Porträtmalerei. 

Aber auch wenn wir nur an jene drei im ersten Bande besprochenen Köpfe denken, so 
ergibt sich der zwingende Schluß, daß sie zu ihrer Zeit — wo noch der Überraschungswert 
der Form und Auffassung hinzu kam — ganz ungewöhnliches Aufsehen erregen und gewiß 
eine Fülle von Bestellungen verursachen mußten. Und wer ein Bildnis wie die SCHIAVONA 
malte, so eigen im Aufbau, so herzerfrischend in der Erfassung des Persönlichen, der wird gern 
Aufträge dieser Art angenommen haben; um so mehr als auch hier Anlage und Ausführung 
offenbar leicht und rasch geschahen. Von Rembrandt sind uns etwa siebzig bestellte Bildnisse 
erhalten aus nur drei Jahren, in denen er als Porträtmaler gesucht war und entsprechende 
Aufträge annahm — obwohl er gleichzeitig zahlreiche Bibelbilder und Studien malte und 
radierte. Selbst wenn Giorgione sich viel weniger Zeit für Bildnisse genommen hätte als Rem- 
brandt in jenen drei Jahren, so konnte doch allein von etwa 1504 bis 1510 eine wesentlich 
größere Zahl entstehen als das halbe Dutzend, das heute in Betracht kommt. 

Die Gruppe der Bildnisse führt in gewissem Sinne schon aus dem Kreise der damals all- 
gemein geläufigen Wirksamkeit hinaus: sie sind nicht für vielgliedrige Verbände und mehr oder 
minder öffentliche Räume bestimmt, Kirche, Regierung, Scuola, sondern für das Privathaus, 
und keineswegs alle Maler des Bellinikreises waren auf diesem Gebiete befähigt und ausgiebig 
beschäftigt. 
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Die neuen Bildarten \ 
anz neu aber waren für Venedig die drei anderen Bildgattungen, die Giorgione dort erst 
Ge Galeriegemälde, Truhenbilder, Fassadenfresken. Unter ‚Galeriegemälden ver- 
stehen wir hier Werke der Malerei von hohem Anspruch, mit frei gewählten Gegenständen, 
nicht für einen der früher üblichen Zwecke bestimmt, sondern lediglich zum Schmuck von 
Wohnräumen, die oft schon die Bedeutung von Kunstsammlungen hatten; sie waren also nicht 
die mehr oder weniger kostbare Umschreibung eines gegebenen Bedarfs, trugen vielmehr ihren 
Zweck in sich, wurden ausschließlich als künstlerische Werte geschaffen. 

Neu waren aber diese Bildarten nur für Venedig, nicht im Gesamtbereich der italienischen 
Kunst. Da wir Giorgiones Formwillen im Einklang mit der Kunst von Toskana sehen, so 
wundern wir uns nicht, daß er auch die Möglichkeiten neuer Bildbestimmung ausschöpfte, die 
dort geläufig waren. 

Galeriebilder entstanden in Florenz schon seit geraumer Zeit, vom Hause Medici bestellt, 
bei Botticelli, Signorelli; die Höfe von Mantua und Ferrara gaben ähnliche Aufträge. Die 
älteren venezianischen Maler haben sich dagegen nur ganz vereinzelt in dieser Gattung betätigt, 
Bellini schuf — nach Giorgiones Tod — für den Herzog von Ferrara ein solches Stück, und 
die Markgräfin von Mantua wollte eines bei ihm bestellen. In Giorgiones Werk ist, nach den 
alten Nachrichten wie im heutigen Bestande, das Galeriebild der wichtigste Teil seines 
Schaffens; durch ihn wurde es fortan der stärkste Träger venezianischer Malkunst: Tizian, 
Palma, Bordone, Bonifazio haben darin ihr Bestes gegeben; es ist die Grundlage der weiteren 
Entwicklung in Europa. Entscheidend war da allein der künstlerische Rang. Der Meister 
wußte, daß ein Galerie-Gemälde als Kunstwerk bestellt oder gekauft wurde, daß es in sorgliche 
Hände kam und in gutes Licht, daß die Mitglieder der reichen und vornehmen Gesellschaft es 
sehen und vielleicht ähnliches bestellen würden. In der älteren venezianischen Malerei hatte 
das Privathaus keine erhebliche Rolle gespielt; es wurden dafür wohl Andachtsbilder gemalt, 
doch nach Art der Kirchenaltäre, nur kleiner. Bei Giorgione aber und später auch bei seinen 
Nachfolgern war die Tätigkeit für den Wohnraum von größter Bedeutung, eine Fülle neuer 
Möglichkeiten war dadurch gegeben; sie trug mit dazu bei, die Kunst in neue Bahnen zu lenken, 
und gerade die malerischen Werte aufs feinste zu entwickeln. Es ließen sich Gegenstände 
wählen, bei denen die volle Entfaltung der künstlerischen Mittel möglich war, und es konnte 
darauf gerechnet werden, daß im venezianischen Palastsaal mit seiner breiten Fensterreihe die 
Eigenheit der Erfindung, die Feinheit der Ausführung, der Reichtum der Farbe mehr zur 
Geltung kam als in dunklen Altar-Nischen. Im Laufe der Zeit ist dann diese Bildart immer 
wichtiger für die Betätigung und Form-Entwicklung geworden. Schließlich hat sich im neun- 
zehnten Jahrhundert die gute Malerei völlig auf das freie Staffeleibild zurückgezogen, und 
es sind ganze Richtungen entstanden, deren bestimmte Absichten sich auf die kirchliche, 
die geschichtliche und die monumentale Kunst überhaupt nicht anwenden lassen. 

Die Truhenmalerei war besonders in Florenz ein reich gepflegter Kunstzweig, dem 
sogar eigene betriebsame Werkstätten dienten. In Venedig dagegen sind aus dem Quattrocento 
keine bemalten Truhen künstlerischen Anspruchs erhalten. Wir kennen dann einige wenige 
Möbelgemälde von Bellini und Cima, die aber erst in der Zeit entstanden, da Giorgiones Ruhm 
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schon aufgegangen war. Von Giorgiones Ausstattungs-Bildern sind nur Reste auf uns ge- 
kommen, aber die alten Quellen sprechen von einer beträchtlichen Zahl solcher Schöpfungen. 
Späterhin machte Schiavone aus der Herstellung truhenartiger Gemälde ein förmliches Gewerbe. 

Bei dem Fassadenfresco liegt der Vorgang nicht in Florenz — wo die Häuser in burg- 
artig fester Erscheinung gebaut wurden, aus Hausteinen, die stolzesten allenfalls mit sparsamen 
Profilen oder Pilastern — vielmehr in den Städten des venezianischen Festlandes; da hatte 
man nicht die Mittel zur Verkleidung der Ziegelmauern mit verschiedenfarbigem Marmor wie 
an den reichen Palästen der Hauptstadt, man schmückte daher die Außenflächen mit farben- 
froher Malerei. Giorgione hat diesen Brauch in Venedig eingeführt; Fresken waren dort damals 
nicht einmal im Inneren der Kirchen mehr üblich, im Gegensatz zum ganzen übrigen Italien; 
San Marco ist vollständig mit Mosaik und Marmor ausgekleidet, und in den gotischen Kirchen 
ließen anspruchsvolle Bildhauerarbeiten wenigstens für umfangreiche erzählende Fresken- 
reihen keinen Platz mehr; die weiten Wandflächen in Dogenpalast und Scuolen wurden mit 
Leinwandbildern bedeckt. 

Daß Giorgione eine ganze Reihe von Aufträgen zur Bemalung von Palästen hatte, darunter 
des riesigen Kaufhauses am Rialto, widersprach also der venezianischen Gewöhnung. Damit 
erschloß er der venezianischen Malerei ein vorher nicht betretenes Gebiet; bis ins achtzehnte 
Jahrhundert hinein sind dann dort zahlreiche Fassaden bemalt worden. 

Diese drei von Giorgione in Venedig eingebürgerten Bildarten bedeuten nun nicht allein 
äußerlich ein anderes Betätigungsfeld für ihn, sie bedingen auch innerlich eine andere Haltung, 
gegenüber den Abnehmern wie dem eigenen Gestaltungswillen. Truhen und Galeriebilder 
malte er vermutlich nicht immer auf Bestellung, nach eingehend festgelegten Verträgen, er 
konnte sie auch aus freiem Antrieb schaffen, auf Vorrat, und dann zum Verkauf stellen. Aber 
selbst wenn er sie im Auftrag malte, war er viel weniger gebunden als etwa bei Altargemälden. 
Auch bei den Fassadenfresken scheint er keine umständlich ausgeklügelten Vorschriften erfüllt 
zu haben. Wir kommen auf diese Fragen später noch zurück. 

Wie kleinlich die kirchlichen Besteller den Künstlern auf die Finger sahen, erfahren wir 
aus einer Nachricht über Tizians Assunta: sie wäre von den Mönchen beinahe nicht abgenommen 
worden, weil die hoch schwebende Madonna einen kleineren Maßstab hat als die unten stehenden 
Apostel. Jahrzehnte später wird Veronese vor die Behörde geladen, weil ihr seine Riesenbilder 
biblischer Gastmahle zu weltlich scheinen. Solche Beispiele machen deutlich, wie wertvoll es 
für Giorgione war, daß er sich bei jenen neuen Bildgattungen unabhängiger betätigen konnte 
als vor den gewohnten Aufgaben, in der Behandlung des Inhalts und der Form. 


3. ENTSTEHUNG 
N die neuen Bildarten dem Meister die Möglichkeit gaben, seine Erfindungsfülle und 


seinen Formwillen in aller Freiheit zu betätigen, so scheint uns das doch nicht der 
einzige Grund dafür zu sein, daß er die gewohnten Bahnen seltener betrat. Hat er im ganzen 
eine geringe Zahl von Altarbildern geschaffen, so lag das wohl nicht nur daran, daß er kunst- 
sinnige Sammler den Kaplänen und Nonnen vorzog. Ebensowenig wird man annehmen dürfen, 
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daß er etwa keine Neigung zur Darstellung religiöser Gegenstände gehabt hätte. Gewiß hielt 
er lieber die Laute in der Hand als den Rosenkranz, doch seine reiche Seele umspannte auch 
die alte Frömmigkeit, sogar mit tieferem Sinn als die gewerbsmäßigen Kirchenmaler: seine 
Altargemälde und biblischen Hausbilder stehen wie in der Form, so in der Empfindung über 
dem Durchschnitt, ergreifen das Herz nicht weniger als sie das Auge erfreuen. 

Aber die Werkstätten des Kreises um Bellini waren längst als Lieferer von Altarbildern 
eingeführt. Die Schichten, aus denen kirchliche Bestellungen hervorgingen, in Venedig wie in 
den kleineren Städten des Landgebiets, Priester, Zünfte und Sippen, hatten alte feste Be- 
ziehungen zu bestimmten Meistern, und ein unbekannter junger Maler konnte in dies Netz von 
Verbindungen nicht ohne weiteres eindringen. Aus Briefen und Urkunden jener Zeit wissen wir, 
wie heftig sich die Künstler befehdeten, wie scharf sie um die Aufträge kämpften; wir wissen 
auch, daß gerade die kirchlichen Kreise ziemlich starr am Gewohnten festhielten. 

Es wirken hier, von zwei Seiten her, äußere und innere Ursachen zusammen, hemmende 
und fördernde: die altbebauten Gebiete der venezianischen Malerei waren in festen Händen, 
dem Neuling und Fremden schwer zugänglich; und zugleich bot sich auf den noch nicht be- 
ackerten Feldern dem jungen Künstler eine ganz andere Freiheit mit seinem Pfunde zu wuchern. 


Möglichkeiten für den Anfänger 

iese Einsicht ermöglicht nun auch die Erklärung einer anderen Merkwürdigkeit in der 

Zusammensetzung des uns erhaltenen Werkes. 

Jene von uns besprochenen Gemälde Giorgiones sind erst in dem späteren Abschnitt seines 
Lebens entstanden, etwa in den sieben Jahren von 1504 bis 1510. Der CASTELFRANCO-ALTAR 
wurde nach glaubwürdiger Überlieferung zu Ehren des 1504 gestorbenen und vor dem Altar 
begrabenen Matteo Costanzi bestellt, von dessen Vater, dem Condottiere. Der allgemeine Stand 
der venezianischen Malkunst rechtfertigt die Ansetzung des Bildes um 1504 oder 1505. Die 
anderen Werke, die wir in dem ‚ersten Zeitabschnitt‘‘ zusammengestellt haben, zeigen an- 
nähernd dieselbe Stufe der Entwicklung; nur das kleine URTEIL SALOMOS weist auf eine 
frühere Zeit der Entstehung hin. 

Als Giorgione den CASTELFRANCO-ALTAR malte, stand er demnach ungefähr im siebenund- 
zwanzigsten Lebensjahr. Michelangelo meißelte im gleichen Alter den David, der einen neuen 
Aufschwung bedeutet; der Bacchus und die Pieta waren schon vorher entstanden; die ersten 
bekannten Arbeiten reichen fast in sein Jünglingsalter zurück. Raffael wurde mit fünfund- 
zwanzig Jahren zur Ausmalung der päpstlichen Gemächer berufen, nachdem er bereits manche 
bedeutende Aufträge gehabt hatte. Der Italiener ist früh reif, und Giorgione war gewiß keine 
Ausnahme. In jenen uns erhaltenen Werken um 1504 zeigt sich eine so vollendete und sichere 
Meisterschaft, daß ihr ein jahrelanger Anlauf voraus gegangen sein muß. In der Tat würde ein 
Jahrzehnt künstlerischer Betätigung vor der Erreichung dieser Stufe liegen, wenn Giorgione 
um 1495, mit siebzehn oder achtzehn Jahren, seine Lehrzeit beendet hatte. 

Im allgemeinen war es damals so, daß der junge Künstler in der Werkstatt seines Lehrers 
blieb, ihm als Gehilfe diente, bis er sich selbständig machen konnte. Eine Malerpraxis war nicht 
leicht zu bekommen, Erbgang oder persönliche Beziehungen waren wichtige Förderungsmittel, 
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und wenn die jungen Künstler häufig Töchter von Meistern gefreit haben, so dürfte nicht immer 
nur Amor, durch seinen alten Kunstgriff der häuslichen Nähe, sondern oft auch Merkur die 
Hand im Spiele gehabt haben: die Verwandtschaft wurde durch eine kluge Ehe ersetzt; sonst 
mußte der junge Maler ein kleines Vermögen haben, um warten zu können, oder er mochte 
durch rein handwerkliche Arbeiten sein Leben fristen, bis er Aufträge künstlerischen Ranges 
bekam; in Deutschland gab besonders der Holzschnitt die Aussicht, durch sehr billige, aber 
zahlreiche und dauernde Verkäufe im ganzen Lande den Unterhalt zu verdienen. Diese ver- 
schiedenen Möglichkeiten konnten auch zusammen wirken. Für Giorgione dagegen scheinen 
sie alle nicht in Betracht zu kommen. 

Der Holzschnitt, durch den sich Dürer alsbald nach seiner Rückkehr von der Wander- 
schaft Einnahme und Ruhm erwarb, wurde für Venedig erst durch Giorgiones Schüler Tizian 
in großem Stile eingeführt. Er konnte auch keine Kundschaft erben, da er fremd in die große 
Stadt kam. Ebenso wenig hat er sich eine Praxis ersessen oder gar erheiratet; sein lebhafter, 
feiner und stolzer Sinn, den wir aus seinen Werken und aus seinem Selbstbildnis kennen, mußte 
ihm solche Wege unmöglich machen. Er brachte auch gewiß keine Beziehungen zur venezianischen 
Gesellschaft und den kirchlichen Behörden mit; besaß kein Vermögen, um auf Bestellungen 
zu warten, Vasari berichtet, daß er von einfachster Familie gewesen sei. Genügsame Zufrieden- 
heit und bürgerliche Behaglichkeit älterer Maler fehlt in seinen Bildern, man fühlt da in allem 
einen freieren und geistig beweglicheren Menschen, der sich in den handwerklichen Gewohn- 
heiten und der zünftigen Engigkeit des alt eingefahrenen Kunstbetriebes gewiß nicht wohl 
fühlte: was wir von der Persönlichkeit Giorgiones aus seinen Schöpfungen wissen, macht es 
durchaus unwahrscheinlich, daß er für den geduldigen bürgerlichen Lebenslauf geschaffen 
war, daß er einem Lehrherrn als unselbständiger Gehilfe so lange weiter dienen konnte, bis sich 
ihm durch äußere Umstände die Möglichkeit bot, selbst eine Werkstatt einzurichten und dort in 
bescheidenem Umfange die gleiche zünftige Tätigkeit zu beginnen wie sie der ältere Meister 
im größeren Maßstabe betrieb. 

Jene merkwürdige Tatsache — das Fehlen von Bildern aus den Jahren 1495 bis 1504 — 
würden wir uns also bei einem mehr handwerklichen Maler so erklären, daß er zunächst im 
Dienste eines angesehenen Künstlers geblieben wäre. Wir wissen, daß in Bellinis Werkstatt 
begabte Gehilfen ziemlich selbständig wirkten; ihre Arbeiten tragen die Namensaufschrift des 
Meisters, wir erkennen jedoch ihre persönliche Weise an dem Formwillen. 

Wir vermögen aber eine solche Beschäftigung für jenes erste Jahrzehnt der Laufbahn 
Giorgiones nicht anzunehmen: dagegen spricht nicht nur die Vorstellung von seinem Wesen, 
die wir aus den Werken gewinnen, sondern auch andere Erwägungen. Wie sollten wir es auf 
diesem Wege verstehen, daß Giorgione dann plötzlich mit Schöpfungen hervorgetreten wäre, 
die eine künstlerische Vollendung ganz abweichender Art zeigen und die auch zu einer anderen 
Verwendung gedacht sind als es bis dahin üblich war. Rätselhaft wäre außerdem, daß wir in 
den zahlreichen erhaltenen Arbeiten der venezianischen Werkstätten nicht wenigstens einige 
_ finden sollten, die uns den Geist des so hoch begabten Gehilfen erkennen ließen. 

Wenn wir uns die spätere Wirksamkeit Giorgiones in den vorhin umschriebenen Bildarten 
klar gemacht haben, werden wir vielmehr zu einer anderen Vermutung kommen. 
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Die frühen Jahre 

ir halten es für zweifellos, daß Giorgiones Tätigkeit bis etwa 1504 die Vorstufe zu dem 
\ V uns bekannten Werk der letzten sieben Jahre gewesen ist. Was uns da in beträchtlicher 
Zahl von Gemälden entgegentritt — Bestehen neuer Bildarten und vollendete Meisterschaft — 
das muß in dem vorhergehenden Jahrzehnt herangereift sein. Geschichtliche Wahrscheinlich- 
keit spricht dafür, daß er seinen Boden außerhalb der Auftragsgebiete suchte, die von den 
älteren Meistern besetzt waren, und daß sein Können an ähnlichen Aufgaben sich entwickelte, 
mit deren reifer Beherrschung er dann in Venedig andere Bahnen weisen konnte. Stolze Palast- 
fresken und kostbare Meisterwerke für die Wohnungen reicher Kunstfreunde werden die Fort- 
setzung bescheidenerer Betätigung in der vorhergehenden Zeit gewesen sein. Er würde dem- 

nach vor 1504 hauptsächlich Fassadenfresken und Hausbilder gemalt haben. 

Bei den Fresken darf man das schon daraus schließen, daß er sich die nötige handwerkliche 
Fertigkeit durch ausgiebige Übung erworben haben muß. In der Werkstatt Bellinis und der 
anderen damaligen Venezianer hätte er kaum Gelegenheit gehabt, das Freskenmalen so be- 
herrschen zu lernen, wie es der große Staatsauftrag für das Kaufhaus am Rialto voraussetzt. 
Als zur selben Zeit in Rom Michelangelo die sixtinische Decke bemalen sollte, behauptete er 
zwar, er sei kein Maler; aber das war mehr ein Widerstand der Gesinnung als des Nichtkönnens: 
tatsächlich war er beim gewandtesten Freskomaler von Florenz in der Lehre gewesen und hat 
dann auch in kurzer Zeit eine rein handwerklich erstaunliche Leistung vollbracht, fast ohne 
Gehilfen. Kunstgeschichtlich-technische Versuche, wie Böcklin sie in der Stadt Burckhardts 
vornahm, waren damals nicht üblich. In Venedig war man zudem nicht gewohnt, anspruchs- 
volle Häuser mit Fresken zu schmücken, wohl aber in den bescheideneren Städten und Städt- 
chen des venezianischen Festlandes, von Verona bis nach Friaul hin. Dort sehen wir heute 
noch die Spuren solchen Schmuckes, vom Trecento an. Unter den meist unbekannten Ur- 
hebern solcher Straßenmalereien wird einst auch der junge Giorgione gewesen sein. Ob er die 
Anfangsgründe und Handgriffe dieser Kunst in Venedig erlernt hat oder im Landgebiet, wo 
sie blühte, brauchen wir nicht zu entscheiden; jedenfalls bot sich ihm dort in dem Jahrzehnt 
bis 1504 reichlich Gelegenheit zu Aufträgen und zur Gewinnung meisterlicher Sicherheit. 

Wenn Giorgione so in den Gassen des venezianischen Festlandes Häuser bemalte, dann 
mußte sich dabei vielfach die Möglichkeit ergeben, ein kleines Tafelbild zu verkaufen oder 
einen bescheidenen Auftrag zu bekommen, ebenfalls für das Privathaus: einfache Madonnen- 
bilder und kleine biblische Gemälde, Bildnisse, Truhen mit antikischen Fabeln. Die Käufer 
und Besteller mochten die Besitzer der Häuser sein, deren Außenwände er bemalte, auch wohl 
andere die seine Arbeit auf der Piazza beobachteten und ihn kennen lernten. Jeder solche 
Verkauf oder Auftrag konnte andere ähnliche nach sich ziehen. 

Vasari sagt, Giorgione habe sich im Verkehr mit den Bellini und aus eigener Kraft geschult. 
Dieser Satz sollte vielleicht nur eine geschichtliche Verbindung herstellen, wie Vasari sie liebt; 
in der zweiten Auflage ist er gestrichen. Giorgiones Kunst ist in seinen ersten uns bekannten 
Werken so selbständig, daß er das rein handwerkliche bei einem anderen Meister gelernt 
haben könnte. Veronese, eine der Säulen im venezianischen Ruhmestempel, war nicht in Venedig 
geschult. Aber auch wenn Giorgione seine Lehrzeit in der Hauptstadt verbrachte, so ist es 
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” darum nicht weniger wahrscheinlich, daß er wieder in das Landgebiet zurückkehrte, wo er 
geboren und aufgewachsen war, eine ausgiebige Tätigkeit sich eher verschaffen konnte. Wir 
wissen von manchen Malern jener Zeit, daß sie Venedig verließen, wenn es dort für sie nichts 
zu verdienen gab: wenn die Pest das sinnenfrohe Leben erstarren ließ, oder wenn der Stern 
ihres Ruhmes verblaßte; dann zogen sie vorübergehend oder dauernd in die kleinen Städte. 


ir haben uns klar gemacht, daß der junge Maler von geringer Herkunft aus dem kleinen 

Castelfranco in der Hauptstadt nicht ohne weiteres Fuß fassen konnte. So bot sich ihm 
ganz von selbst der Weg auf das Festland, wo eine Fülle wenigstens bescheidener Aufträge zu 
bekommen war, freilich kaum für Kirchen, Rathäuser und Scuolen; denn da hielt man sich an 
die bekannten Werkstätten. Straßenfresken dagegen, schlichte Bibelbilder oder Truhen für 
den Wohnraum und Bildnisse konnte auch der unberühmte Maler liefern. Noch die frühesten 
uns erhaltenen Gemälde sind im Umfang klein, im Anspruch bescheiden; erst allmählich er- 
scheinen dann die größeren gewichtigeren Galeriestücke. 

Ob Giorgione nun in diesen ersten Jahren seines selbständigen Schaffens als Maler von 
Fassadenfresken und kleinen Hausbildern dauernd auf dem Festland lebte und wanderte, 
oder ob er vielleicht nur im Sommer dort war, ausführend, verkaufend, im Winter in Venedig, 
vorbereitend, planend, verhandelnd und sein junges Leben lebend, das ist eine Frage die wir 
nicht entscheiden können. Kleine, leicht verkäufliche Bilder für den Wohnraum, mit allgemein 
gültigen biblischen oder antiken Gegenständen, konnte er im Winter in Venedig malen und 
dann auf den Sommerfeldzug mitnehmen; Dürer reiste mit Kisten voll „Kunst“, schickte 
auch Vertreter mit solcher Ware auf weite Reisen. Das Wandern war damals nichts ungewöhn- 
liches, häufig aber auch der Wechsel zwischen der Hauptstadt und den kleineren Orten der 
Umgebung, wie in Florenz so in Venedig. Während der heißen Zeit waren in der Lagunenstadt 
selbst ohnehin Bilder für Sammlungen nicht gut zu verkaufen, da die Gesellschaft dann aufs 
Land ging. Auch Tizian hat Venedig im Sommer meist verlassen. Und so malen noch Veronese 
und Tiepolo abwechselnd mit ihrer Tätigkeit in der Hauptstadt Fresken in den Landhäusern. 
Vielleicht hat Giorgione auch hierin die Übung späterer Zeit vorausgenommen. 

Jedenfalls aber muß er etwa seit 1504 in Venedig selbst gewohnt haben, zum mindesten 
für den größten Teil des Jahres; denn von da an sind so viele für venezianischen Besitz gemalte 
Werke erhalten oder erwähnt, daß zu längerer Abwesenheit kein Raum bleibt. In seinem Haus 
verkehrte ein Kreis von Freunden und Kennern — davon werden wir noch hören. 

Der Umschwung 

ußer dem inneren Grunde dieses Umschwungs, dem allmählichen Heranreifen und Klar- 

werden seiner Kunst, müssen wohl noch äußere Umstände mitgewirkt haben, die uns 
unbekannt sein mögen; doch halten wir es für recht wahrscheinlich, daß wir einen wichtigen 
Ansatz für das rasche Emporblühen seines Ruhmes auch heute noch erkennen dürfen: in dem 
Auftrag von Castelfranco. 

Wenn der schon siebenundzwanzigjährige Maler diese Bestellung erhielt, so wird seine 
Abstammung aus Castelfranco entscheidend dazu beigetragen haben. Vielleicht hatte sich Gior- 
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gione vorher bereits durch Wandmalereien seinen Landsleuten in Erinnerung gebracht. Noch 
voreinem halben Jahrhundert wurden ihm in Castelfranco mehrere Freskenfolgen zugeschrieben, 
die alle in seinen Anfängen entstanden sein sollten; heute ist davon nichts mehr erhalten, so 
daß sich dieZuschreibung nicht nachprüfen läßt. Doch sieht man dort noch stattliche Fassaden- 
fresken von anderer Hand, die jedenfalls beweisen, daß diese Art des Häuserschmuckes in 
Giorgiones Vaterstadt üblich war. Und zweifellos richtig ist die von Ridolfi überlieferte Nach- 
richt, daß Giorgione in der Halbkuppel der Costanzi-Kapelle — die im achtzehnten Jahrhundert 
abgebrochen wurde — ein Fresko gemalt hatte, Gott Vater mit Engeln, als Bekrönung über 
dem Madonnenaltar. Es wäre demnach nicht unwahrscheinlich, daß Costanzi durch Giorgiones 
Tätigkeit in Castelfranco dazu angeregt wurde, ihm Fresko und Altarbild anzuvertrauen. 

Es ist auch möglich, daß Giorgione dem Condottiere oder seinen Ratgebern schon von 
Kindesbeinen an bekannt war; ein so begabter Junge war in dem kleinen Städtchen nicht 
leicht zu übersehen. Man darf sich hier daran erinnern, wie außerordentlich lebendig das Gefühl 
der Zugehörigkeit zur Vaterstadt in Italien war und selbst heute noch ist; der Deutsche, der 
nicht im Süden gewesen ist, kann sich solche Empfindung nicht stark genug vorstellen: in 
Italien war die Kultur von jeher fester und dauernder an die Städte gebunden als in Deutsch- 
land, wo sie zuerst ein halbes Jahrtausend in Klöstern und Burgen lebte, dann entwickelten 
sich zünftische Städte, siewurden aber bald wieder von den Höfen abgelöst, und dann kamen 
die modernen Stadt-Ungetüme; der Deutsche liebt seine Heimat, er fühlt sich als Friese oder 
Hesse, der Italiener zuerst als Sproß einer Stadt, als Miterbe ihrer geistigen Leistungen. 

Man wird wohl kaum fehlgehen, wenn man diese für Giorgiones damalige Lage offenbar 
recht bedeutende Bestellung auf den Zufall seiner persönlichen Beziehung zu Castelfranco 
zurückführt. Es ist der erste Auftrag im Leben Giorgiones von dem wir wissen, und in der 
Tat — da Altarbilder nur selten zu grunde gegangen sind — vielleicht der erste von jenem 
Range, bei dem man sich sonst an die bekannten Werkstätten zu wenden pflegte. Giorgione 
löste ihn mit überraschender Meisterschaft. Er mochte schon an manchen Hauswänden die 
Madonna mit Heiligen gemalt haben, und die Gewöhnung an die schlichten Wirkungen des 
Fresko könnte die weitmaschige Großzügigkeit des Aufbaus erklären helfen, die in so 
starkem Gegensatz zu der zersplitterten Engigkeit der damaligen Altargemälde steht; an den 
kleinen Hausbildern aber hatte er die Feinheit alles Einzelnen und den Zauber der Landschaft 
zu gestalten gelernt. 

Dieser Auftrag war nun vielleicht der äußere Umstand, der Giorgiones Kunst bekannt 
machte, der sich mit dem inneren Grund, dem künstlerischen Heranreifen, verband. Möglich 
daß er das wichtige Bild in Venedig ausführte; dort konnten es Künstler und Kunstfreunde 
vor der Absendung sehen. Aber auch wenn sich Giorgione in Castelfranco eine Werkstatt 
einrichtete, so wird der Ruhm des Bildes doch von da bald nach Venedig gedrungen sein; 
Costanzi, Sohn eines Admirals und Großkanzlers von Cypern, „die erste Lanze Italiens“ wie 
ein französischer Prinz und späterer König sagte, wird Gelegenheit genug gehabt haben, den 
Meister zu empfehlen. Die hohen Beamten des Festlandes stammten aus den Marmorpalästen 
Venedigs, wohin sie des öfteren zurückkehrten; dort wurde nun Giorgiones Name genannt, man 
kaufte und bestellte Bilder bei ihm, man mußte dabei dann seine bezaubernde Persönlichkeit 
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kennen lernen, mußte fühlen, daß man es mit einem ganz ungewöhnlichen Künstler zu tun 
hatte, nicht mit einem Handwerker der üblichen Art. Giorgione war nicht ein bürgerlicher 
Zünftler, sondern ein Gentiluomo, und seine hohe musikalische Begabung machte ihn der vor- 
nehmen und reichen Gesellschaft besonders willkommen. 


Die späteren Jahre 

o mag er sich von den bescheidenen und inzwischen verschollenen Malereien heraufge- 
en haben, die während seiner ersten Jahre in den kleinen Städten entstanden, und 
der Altar für Castelfranco gab diesem Emporkommen wohl besondereBeschleunigung. 

Es folgt der Auftrag für die Rochuskirche in Venedig, an vielbesuchter Stätte, bald sogar 
durch Wunder berühmt. Der Besitzer des kleinen Salomonischen Urteils läßt sich ein Gegen- 
stück malen. Nach und nach werden die Hausgemälde umfangreicher, anspruchsvoller; man gibt 
mehr dafür aus; die PHILOSOPHIE, am Ende des ‚‚ersten Zeitabschnittes‘ entstanden, ist schon 
ein kostbares Stück. Wenn erst einmal ein solches Gemälde in einem vornehmen Hause hing, 
dann blieben weitere Aufträge und Ankäufe nicht aus. Festgefahrene Meinungen pflegen in 
hauptstädtischer Gesellschaft das Aufkommen eines jungen und fremden Talentes zu erschweren, 
bis es durch irgend eine glückliche Fügung in die allgemeine Aufmerksamkeit gerückt ist — 
dann allerdings wetteifern die Käufer. Von Giorgiones Zeit bis zur Gegenwart hin kennen wir 
vielerlei Fälle solchen raschen Umsichgreifens neuer künstlerischer Geltung, sobald einmal 
das Eis gebrochen ist. In Venedig gab es ja nicht nur ein großes regierendes Haus, wie in den 
meisten anderen Städten Italiens, sondern eine sonst unerhörte Zahl von Marmorpalästen, 
in denen ein farbenfrohes Leben geführt wurde. Für die mehr oder minder kostbare Ausstattung 
solcher Häuser, innen und auch außen, bürgerte Giorgione jene neuen Bildarten ein, erweckte 
den Sinn für malerischen Wert, ja er ließ in Venedig die Gattung des Kunstliebhabers, des 
Sammlers recht eigentlich erst aufblühen. 

Die Familie Spinelli in Castelfranco bestellt gegen Ende seines Lebens den großen FRON- 
LEICHNAM. Die Markgräfin von Mantua bemüht sich, wenige Tage nach seinem Tode, um 
ein Gemälde seiner Hand. Auch als Bildnismaler wirkt Giorgione überraschend in Anlage 
und Erfassung, die Bestellungen werden immer zahlreicher. Fremde lassen sich bei ihm malen, 
die Bildnisse tragen seinen Ruhm in ferne Städte. Daneben wird er für den Dogenpalast be- 
schäftigt, bald auch für die reiche Scuola von San Marco. Die Übung im Fassadenfresko 
überträgt er auf Venedig, wo man es bis dahin verschmäht hatte. Das mag wohl aus dem 
starken Eindruck eines ersten Wagnisses solcher Art erklärt werden. Wenn die Überlieferung 
richtig ist, daß er sein Wohnhaus mit Fresken geschmückt hatte, so könnte diese Betätigung 
auf eigene Rechnung der Anstoß zu den weiteren Bestellungen gewesen sein. Doch bleibt das 
fraglich, der erste Auftrag kann auch aus dem Kreise seiner Freunde und Käufer gekommen 
sein, die auf dem Festlande Fassadenmalereien von Giorgione gesehen hatten; jedenfalls 
erteilt ihm der Staat den ganz ungewöhnlichen Auftrag für das riesige Kaufhaus. 

Um der Fülle der ihm nun zuströmenden Arbeit Herr zu werden, nahm Giorgione geschickte 
Gehilfen in Anspruch, zunächst anscheinend Sebastiano del Piombo, dann Tizian. Von der 
PHILOSOPHIE berichtet uns eine alte und glaubwürdige Überlieferung, sie sei durch Sebastiano 
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„vollendet‘ worden. Da dies Bild nun ersichtlich noch etwa aus der Zeit des CASTELFRANCO- 
ALTARS stammt, also kaum erst nach Giorgiones Tod fertiggestellt sein wird, da esferner in Ab- 
sicht und Durchführung nicht die leiseste Trübung zeigt — wie wir es bei der VENUS sehen, 
die nach des Meisters Hingang von Tizian ausgemalt wurde — so müssen wir schließen, daß 
Sebastiano nur gleichsam unter den Augen Giorgiones an dem Bilde gearbeitet haben kann. 
Eine ähnliche Mitwirkung Sebastianos dürfen wir bei den gestaltenreichen Gemälden der 
folgenden Jahre annehmen, der ADULTERA und dem großen URTEIL SALOMOS. Bei dem 
CHRYSOSTOMUS-ALTAR erbat entweder Sebastiano von dem Meister-Freunde den Entwurf, 
oder Giorgione hatte den Auftrag und übertrug dem Gehilfen-Freunde die ganze Ausführung. 
Sebastiano war, wie Giorgione selbst, ein Bejaher des Lebens und ein trefllicher Musiker, er 
stand ihm wohl persönlich nahe; außerdem eignete er sich zum Mitarbeiter durch eine ganz 
ungewöhnliche Anpassungsfähigkeit, die wir während seiner gesamten künstlerischen Laufbahn 
mit Staunen wahrnehmen. 

Als Giorgione den Auftrag zur Bemalung des Kaufhauses am Rialto erhielt, überließ er 
eine ganze Wand dem jungen Tizian. Außerdem wird noch Morto da Feltre als Gehilfe genannt, 
der in selbständigen Werken nichts bedeutet, aber unter den Augen des Meisters wohl Annehm- 
bares zustande bringen konnte. | 


4. ERHALTUNG 

ie hier vorgetragene Ansicht über die Entstehung von Giorgiones Werk ruht auf der 

Zusammensetzung des Bestandes an Schöpfungen, die wir ihm heute noch zuschreiben 
können, auf der besonderen Art seiner Betätigung, die wir daraus erschließen müssen, auf 
ihrem Unterschied von der bis dahin geltenden Übung. Sie bestätigt den Eindruck des Un- 
gewöhnlichen, das aus seinen Gemälden spricht, rundet das Bild der Persönlichkeit ab, das 
wir aus ihnen gewinnen, und ergibt einen sinnvollen Zusammenhang. Sie ist zugleich die Er- 
klärung des Rätsels, das uns die Sonderlichkeit des Erhaltenen aufgibt. 


Die frühen Werke 

ie Fassadenfresken sind auch in Venedig verblichen, vermutlich sogar schneller als 
iD Landgebiet, aber wir haben doch in Schrift und Abbildung Kunde von ihnen. In den 
kleinen Städten lagen die Bedingungen anders: die Besitzer der Häuser, deren Wände er im 
ersten Jahrzehnt seines Schaffens bemalt haben mag, wußten nicht, daß der junge Künstler ein- 
mal europäischen Ruhm ernten würde, erfuhren wohl auch nicht, wie noch zu seinen Lebzeiten 
in der Hauptstadt sein Stern aufstrahlte; so gingen diese Gassenfresken allmählich ohne Sang 
und Klang zu grunde. Nur in Castelfranco blieben sie beachtet, offenbar weil man da die 
Ruhmeslaufbahn des größten Sohnes der Stadt von vornherein und dauernd im Auge behielt; 
schon im sechzehnten Jahrhundert wurde dort Überliefertes aufgezeichnet, noch Ridolii 
konnte lebendige Kunde verwerten und so haben sich hier bis in neuere Zeit Reste von 
Fassadenmalereien erhalten, die man dem Meister zuschrieb. 

Bei den bescheidenen Tafelbildern, die er damals für Wohnräume auf dem Festlande ver- 
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kaufen mochte, wurde der hohe Wert kaum richtig erkannt, jedenfalls bald vergessen; um- 
gekehrt wußten die späteren Bewunderer seiner Kunst in Venedig nichts von diesen Stücken, 
und so gingen auch sie verloren. Seine Abnehmer oder Besteller waren eben damals meistens 
noch nicht eigentliche Sammler, nicht venezianische Adelshäuser, in denen der Bestand ver- 
zeichnet und erhalten wurde und wo der zufällige Besitz eines Jugendwerkes des später so 
gefeierten Meisters besonders geschätzt worden wäre. Nur in vereinzelten Fällen ist das wohl 
geschehen; so ist uns das kleine URTEIL SALOMOS aus einer Zeit gerettet, die beträchtlich 
vor allen anderen auf uns gekommenen Gemälden liegt: weil der Besitzer, als Giorgione in 
Venedig berühmt wurde, sich von ihm ein Gegenstück malen ließ; und der Wert der beiden 
Bilder blieb dann lange genug bekannt, um sie vor dem Untergang zu bewahren. 


Die späten Werke 

anz andere Voraussetzungen gelten nun für jene Gemälde, die Giorgione nach dem 

Umschwung in seiner Laufbahn schuf, während der sieben letzten Lebensjahre, in Venedig 
und für Venedig. Dieser Teil seines Werkes ist im wesentlichen die Grundlage des heutigen 
Bestandes. Freilich ist uns auch hiervon keineswegs alles bewahrt. Die Verschiedenheit der 
Erhaltung beruht auf der vorhin angedeuteten Entstehung und Zusammensetzung des Werkes: 
jede der sechs Bildarten unterlag bestimmten Bedingungen. 

Am einfachsten und bedauerlichsten bei den Fresken: sie schwanden durch die Einflüsse 
der Seeluft rettungslos dahin. 

Bei den Tafelbildern richtet sich die Erhaltung nach der Stetigkeit der Aufbewahrung. 

An der Spitze stehen hier, wie auch bei anderen Meistern, die Altargemälde. Die KREUZ- 
TRAGUNG und der CHRYSOSTOMUS-ALTAR befinden sich noch heute an der ursprünglichen 
Stelle; der CASTELFRANCO-ALTAR, nach Abbruch der alten Kirche, wenigstens im Neubau 
auf gleichem Boden. Bilderstürme hat Italien nicht erlebt, Brände seltener als der Norden; 
wurden Altargemälde verkauft, so kamen sie in Galerien, wo sie erhalten blieben: von Giorgione 
der MADRIDER ALTAR und der LOUVRE-ALTAR. 

Ebenso sind uns die wenigen Gemälde Giorgiones für mehr oder minder öffentliche 
Gebäude erhalten: das MARCUSWUNDER blieb durch Jahrhunderte in der Scuola von San 
Marco, wenn auch schwer beschädigt und überarbeitet; das URTEIL SALOMOS für den Dogen- 
palast wurde glücklicherweise nicht abgeliefert, entging also dem Brande von 1574, es kam 
nach Giorgiones Tod in die Sammlung eines vornehmen Hauses und hatte weiterhin das 
Schicksal eines Galeriegemäldes. 


ie Galeriebilder wurden von Kunstfreunden als künstlerische Werte erworben. Das war 

der einzige Grund des Ankaufs, im Unterschied von dem sachlichen Zweck des Bildnisses, 
des Altares, des Möbelgemäldes. Je anspruchsvoller die Galeriebilder wurden, um so mehr 
durfte der Maler nicht nur an Entgelt erwarten, sondern vor allem an Verständnis. Als kostbare 
Stücke in den Palästen fest gegründeten Reichtums wurden sie von der Sorgfalt des Sammlers 
gehütet. Wer ein Meisterwerk wie die PHILOSOPHIE oder die VENUS kaufte, wußte was er 
daran hatte. Vasari erzählt uns, wie sehr dem Kardinal Grimani seine Bilder von Giorgione 
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ans Herz gewachsen waren. Aus einem Brief, der wenige Tage nach des Meisters Tod geschrieben 
ist, werden wir noch erfahren, wie fest Gemälde seiner Hand im Privatbesitz gehalten wurden. 
Im Testament des Gabriel Vendramin, in dessen reicher und vielseitiger Kunstsammlung 
Giorgiones FAMILIE hing, lesen wir, daß alle seine Schätze wegen ihrer Erlesenheit und Selten- 
heit ihm lieb und teuer seien, auch durch die jahrelangen Mühen des Sammelns, vor allem aber, 
weil sie bei so viel Anstrengungen des Geistes und Körpers in den Geschäften des Hauses ihm 
ein wenig Erholung und Seelenruhe gegeben hätten; deshalb bitte und beschwöre er die späteren 
Besitzer, sorgfältig zu sein, sie vor Untergang zu bewahren: che tute queste cosse si per la sua 
eccelentia et raritä, como etiam per la faticha de molti ani hauta per causa de aquistarle, et 
masime per eser sta quelle che a tante fatiche di mente et di corpo, che io ho patido ne li negotij 
familiari, che mi ha dato uno pocho de riposso et quiete de hanimo, et perhö mi sono tanto grate 
et chare, che sum astreto pregar et exortar quelli, in chi pervenirano le sopradite cosse, che 
voglino usar diligentia de sorte, che non perischano. 

Wenn bei Erben und Nacherben das Verständnis geringer sein konnte, so blieb doch das 
Wissen um den Wert; der einmal aufgegangene Ruhm Giorgiones verblaßte nicht mehr, sondern 
stieg nur noch; die Aufmerksamkeit der kunstsinnigen Gesellschaft, der Maler und Kenner, 
behielt seineMeisterwerke im Auge. Auf den kostbaren Galeriebildern in venezianischen Palästen 
ruhte die Vorstellung von Giorgiones Art und Rang bei den Künstlern und Schriftstellern, 
zumal da die Fresken an den Fassaden immer blasser und brüchiger wurden. Wechselte der 
Besitz von einer Familie zur anderen, so wurde die Einschätzung weitergegeben. Gewiß nicht 
in allen Fällen; jäher Zusammenbruch eines Hauses, übereilte Verkäufe, besonders nach außer- 
halb, konnten den Faden der Überlieferung abschneiden, die Werke gerieten dann wohl in 
Vergessenheit und verfielen schließlich dem Untergang. Einige Galeriebilder Giorgiones, die 
im sechzehnten und siebzehnten Jahrhundert erwähnt werden, sind heute nicht mehr nachzu- 
weisen; aber die Mehrzahl der anspruchsvolleren Stücke scheint doch erhalten zu sein. 

Bescheidenere Hausgemälde dagegen, wie Halbfiguren und kleineMadonnen, sind meistens 
zu grunde gegangen: wennsie von vornherein in einfachere Häuser kamen, der Aufmerksamkeit 
der Kunstfreunde entzogen und nicht durch Stetigkeit des Reichtums geschützt. 

Sehr ungünstig lagen die Bedingungen für die Erhaltung der Möbelbilder, die Giorgione 
in großer Zahl gemalt haben soll, von denen aber nur geringe Reste überliefert sind. In solchen 
kleinen vielgestaltigen Bildern mochte Giorgione seine sprudelnde Erfindungsgabe rasch und 
freudig betätigen; als besondere Kostbarkeit wird er sie im allgemeinen nicht verkauft haben, 
auch nicht immer in große Häuser; und selbst da galten sie wohl vielfach mehr als Gegenstände 
des Gebrauchs, der prächtigen Ausstattung, nicht so sehr als künstlerische Werte eigenen 
Anspruchs wie die PHILOSOPHIE oder die VENUS. Waren solche Bilder mit der Einrichtung 
eines Wohnraumes verbunden, etwa in die Täfelung eingelassen, so mußten sie bei durch- 
greifenden Veränderungen weichen, besonders bei dem Geschlechterwechsel — so wie auch 
in fürstlichen Schlössern jeder neue Haushalt die ganze Ausstattung umwirft; kostbare Meister- 
werke, als bewegliche Einzelstücke hohen und bekannten Wertes, werden aber in solchen Fällen 
übernommen und bleiben erhalten. Die Geschichte fürstlichen Kunstbesitzes in späteren Zeiten, 
wo Verzeichnisse und dergleichen genaue und zusammenhängende Kenntnis übermitteln, gibt 
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zahlreiche Beispiele solchen Verlaufes. Kunstwerke, die aus den Räumen der Herrschaft bei 
einer neuen Einrichtung erst einmal in die Dienerzimmer geraten sind, kommen nur in seltenen 
Glücksfällen wieder zum Vorschein. Auch der Kunsthandel der Barockzeit hat Giorgiones 
Truhenbilder nicht durch Bewertung geschützt: die großen europäischen Sammler italienischer 
Gemälde vom sechzehnten bis achtzehnten Jahrhundert trachteten in erster Linie nach statt- 
lichen Werken; hat sich doch selbst die so eifrige Forschung unserer Zeit mit den Truhen- 
bildern erst zuletzt eingehender befaßt. So erklärt essich, daß von diesem ganzen Zweig seiner 
Tätigkeit fast alles verschollen ist. 


ieder andere Bedingungen gelten schließlich für die Bildnisse. Wir haben dargelegt, 
daß wir uns diese Gruppe als ursprünglich recht groß vorzustellen haben. Die äußeren 
Umstände lagen jedoch so, daß ein Untergehen der Mehrzahl durchaus verständlich ist. 

Das SELBSTBILDNIS scheidet hier aus, da es sich als biblisches Gemälde gibt, nicht auf 
Bestellung entstand und nach den Bedingungen der Erhaltung zu den Galeriebildern rechnet. 
Wenn wir in der SCHIAVONA, jenem köstlichen Frauenbild der Sammlung Cook, die ehemalige 
Königin Caterina Cornaro erkennen wollen, so verdanken wir die Erhaltung dieses Meister- 
werkes dem Umstande, daß es zunächst in ein vornehmes und stolzes Haus gekommen war. 

Bei der Mehrzahl der Bestellungen aber wird es anders gewesen sein. Wer gerade auf der 
Höhe seiner Lebensbahn stand, in Erfolg, Amt, Ruhm, ließ sich von dem neu aufgegangenen 
Stern malen, nicht immer wohl aus reinem Kunstsinn, während für die eigentlichen Sammler 
hauptsächlich biblische oder antikische Darstellungen in Betracht kamen. Das Bildnis eines 
mehr oder minder selbstgefälligen Bestellers geriet dann also nicht in den schützenden Zu- 
sammenhang einer Galerie, nichtin das dauernde Eigentum eineralten Familie. Brach das Glück 
des Auftraggebers zusammen, so fiel der Besitz aus einander; spätestens nach seinem Tode. 
Viele Bildnisse mögen auch der einzige Schmuck bescheidener Wohnungen gewesen sein, von 
den Erben mißachtet oder wenigstens rasch fortgegeben. 

Endlich ist ein großer Teil der Bestellungen wahrscheinlich von reichen oder hochstehenden 
Fremden ausgegangen, die nach Venedig kamen, der größten Handelsstadt, einem Mittelpunkt 
diplomatischer Geschäfte; sie ließen sich bei dem jungen berühmten Künstler malen und 
nahmen das Bild dann mit; Vasari berichtet das von dem spanischen Feldherrn Gonsalvo, 
und erwähnt die zahlreichen Bildnisse Giorgiones, die in ganz Italien verstreut seien, zwei 
davon nennt er noch besonders, in Faenza und Florenz. Außerhalb Venedigs aber war der 
Ruhm Giorgiones wohl den Kennern, aber noch nicht der Allgemeinheit bekannt, und sobald 
ein solches Bildnis, im wechselnden Schicksal der Familie, nicht mehr durch die Verehrung 
für den Dargestellten hochgehalten wurde, konnte es verloren gehen. Hier besteht ein wesent- 
licher Unterschied gegenüber Rembrandt: seine bestellten Bildnisse von holländischen Kauf- 
leuten und Gelehrten blieben in dem festen bürgerlichenWohlstand zu Leiden und Amster- 
dam; außerdem wußte man dort von vornherein und durch alle Jahrhunderte, wer Rembrandt 
war; Kennerschaft und Handel waren bereits recht entwickelt, und wenn einmal eine Familie 
verkaufen mußte, so kam das wertvolle Stück in eine Sammlung, wo es dann wieder bis auf 
weiteres sorgfältig gehegt wurde. 
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5. WANDERUNGEN 
ährend Giorgiones Ruhm weiter lebte, während die Flamme seines Geistes in den jüngeren 
Malern, besonders Tizian, nachleuchtete, schwand so der größere Teil seines Werkes 
unaufhaltsam dahin; außer den wenigen Kirchenbildern blieben fast nur die anspruchsvolleren 
Galeriestücke in reichen Palästen den Kunstfreunden bekannt, den Besitzern als hohe Werte 
bewußt und dadurch vor dem Untergang bewahrt. | 

Nun aber kam auch für diese Bildgattung, die zunächst gesichert schien, eine neue Be- 
einträchtigung: der Kunsthandel. Gegen Ende des siebzehnten Jahrhunderts vermochte selbst 
der fleißige und wohlunterrichtete Kenner nur noch vereinzelte Gemälde Giorgiones in den 
venezianischen Palästen aufzuzählen, und wieder hundert Jahre später waren auch diese 
wenigen durch auswärtige Käufer entführt. 

Für den venezianischen Teil des Werkes, der in jenen sieben Ruhmesjahren Giorgiones 
entstand, können wir also zwei Hauptabschnitte späteren Schicksals unterscheiden, von be- 
sonderer Wirkung auf die Erhaltung: zuerst die vorhin besprochene verschiedenartige Behütung 
seiner Hausbilder, so lange sie im großen und ganzen noch in Venedig blieben, und dann die 
Wanderungen des bis dahin als besonders kostbar Bewahrten — der anspruchsvollen Galerie- 
stücke — durch die europäischen Sammlungen. Diese beiden Abschnitte lassen sich natürlich 
nicht scharf von einander trennen, der Handel regt sich in begrenztem Umfang schon unmittel- 
bar nach Giorgiones Tod, und andererseits blieb ein Meisterwerk, die FAMILIE, bis heute in 
venezianischem Privatbesitz. Immerhin können wir für unsere Darstellung eine Schwelle an- 
nehmen, im siebzehnten Jahrhundert: da schmolz der venezianische Bestand auffallend rasch 
und fast vollständig zusammen. 


Die gekrönten Sammler der Barockzeit 

nzwischen hatte sich das italienische Kunstschaffen vervielfältigt, zu erstaunlicher Gewandt- 
heit erhoben, die halb Europa mit Bauwerk, Statuen und Gemälden versorgte: den Prunk 
höfischen Lebens lieferten Italiener oder Schüler italienischer Kunst. Zugleich stiegen die 
Werke der Meister von 1500 zum Rang des Klassischen empor, in dem Maße, wie sie den 
lebenden Künstlern als Vorbilder erschienen .Während flinkeHände in den Palästen der Fürsten 
und Kardinäle die Saalwände mit Fresken bedeckten und die Gärten mit Bildwerk ausstatteten, 
suchten die Herren solcher Pracht außerdem ihren Räumen mit antiken Marmorarbeiten und 
mit Gemälden der großen Cinquecento-Meister kostbarsten Schmuck zu geben: das früher ent- 
standene, von der eigenen Zeit als unbedingt vorbildlich betrachtet, galt für wertvoller als die 
rasche und oft oberflächliche Leistung der Lebenden. Als 1660 die holländische Regierung 
dem König von England eine Auswahl von Antiken und Gemälden der großen italienischen 
Meister schenken will, heißt es, „dat Synne Majesteyt niet soo veel gesint is op schildereyen 
van moderne meesters, als wel deselve particuliere speculatie heeft op anticque stucken ende 
“° Und berühmt ist Ludwigs XIV. Äußerung angesichts nieder- 

ländischer Bauernstücke: qu’on m’ Öte ces magots! 
So erblühte, nach volkswirtschaftlichem Gesetz, der Zwischenhandel; denn es bestand nun 
nicht mehr eine unmittelbare Beziehung des Käufers zum Hersteller wie in der Zeit da jene 
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van Italiaensche meesters.‘ 


klassischen Werke geschaffen wurden. Der Kunsthandel entwickelte sich zunächst für Antiken, 
schon im sechzehnten Jahrhundert sehr einträglich, denn auf diesem Gebiete zuerst entstand 
eine außerordentliche Nachfrage nach hochbewerteten Stücken, die man nicht vom Urheber 
kaufen konnte. Sammler neuerer Kunst, wie Isabella d’Este, wandten sich damals noch vor- 
nehmlich an lebende Künstler, auch durch Vermittler; nur wenn ein hervorragender Meister, 
wie Giorgione, früh verstorben war, kam ein Ankauf aus Privatbesitz in Frage. Ähnlich ver- 
fuhren die anderen gekrönten Sammler des sechzehnten Jahrhunderts, Karl V. und Philipp II., 
FranzI. und die kunstsinnigen Päpste von JuliusII. bis zu PaulIIl. Erst im folgenden Jahr- 
hundert richtet sich der Sammeleifer durchgehend stark auf die älteren Meister, entsprechend 
der rückwärts gerichteten Einstellung der Hofkunst und der Kunstbetrachtung: je mehr die 
klassische Malerei ins Unerreichbare emporzurücken schien, und je mehr es der Ehrgeiz der 
Herren in Purpur und Hermelin wurde, sich mit erwählten Schätzen jener großen Zeit zu 
umgeben, um so wichtiger wurde der Kunsthandel. 

Der Prunk der Höfe und Herrensitzeistimsiebzehnten Jahrhundert auf der Höhe angelangt, 
zugleich die Verehrung der klassischen Meister und das Streben nach erlesenen Sammlungen. 
Sie erscheinen als edelster Ausdruck durchgeistigten Lebensglanzes; bei fürstlichen Besuchen 
sind sie der Stolz des empfangenden Hauses, die Freude des erlauchten Gastes; eifersüchtig 
beobachtet der eine Fürst die Ankäufe des anderen. Meisterwerke werden bei Verlobungen 
oder zu besonderen Huldigungen geschenkt. Man sucht Minister, Kardinäle, Könige durch 
Widmung oder billiges Angebot von guten Bildern für staatliche oder dynastische Interessen 
zu gewinnen. Die Diplomaten wenden alle Klugheit an, die Empfänger wissen die Gaben zu 
würdigen. Ein Herzog von Mantua sucht mit Hilfe von Bildern in einem unangenehmen Ehe- 
prozeß über Madrid auf den Vatikan zu wirken. Als dem König Karl II. von England vierund- 
zwanzig Gemäldeitalienischer Meister von den holländischen Generalstaaten geschenkt wurden, 
besichtigte er sie in der Banketthalle von Whitehall, mit glänzendem Gefolge, die fremden 
Botschafter waren dazu geladen. Den holländischen Gesandten dankte der König in einer be- 
sonderen Audienz, und sprach sich über einzelne Bilder aus. 

Wie wichtig die gekrönten Herren ihre Ankäufe nahmen, sehen wir aus zahllosen Briefen, 
von Philipp II., August dem Starken; ein Beispiel schon aus’Giorgiones Zeit werden wir noch 
kennen lernen, einen Brief der Markgräfin von Mantua, Isabella d’Este. Oder etwa aus dem 
Verhalten Philipps IV. beim Verkauf der herrlichen Sammlung Karls I.: der spanische König 
verfuhr aus monarchischer Gesinnung sehr vorsichtig, durch mehrere Vermittler, sein Name 
durfte nicht genannt werden, er kaufte nicht, sondern ließ sich schenken, und als das Schiff 
mit der kostbaren Ladung in Corunna landete, erhielt der alteLord Cottington in Madrid seine 
Pässe, damit er nicht sehen sollte, wie die achtzehn Maulesel mit den Schätzen seines ehe- 
maligen Herrn ankamen, der ein Vierteljahrhundert vorher auf seiner romantischen Brautfahrt 
in Madrid war und einen Teil seiner Bilder damals vom König zum Geschenk erhielt. Lord 
Cottington selbst hatte für Karl I. gekauft, auch ein Meisterwerk Giorgiones. 

Wer die heutige Welt der Sammler und Händler kennt, der wird sich beim Lesen der Briefe 
und Gesandtenberichte jener Zeit an der Unveränderlichkeit der comedie humaine erfreuen. 
Einer der größten Käufe, die Erwerbung der mantuanischen Sammlung durch Karl I., ist 
uns in besonders zahlreichen Aktenstücken überliefert. 57 
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er kostbare Besitz der Gonzaga an Bildwerken des Altertums undan Gemälden, unter denen 
19. auch das IDYLL und der LOUVRE-ALTAR befunden haben, wurde in zwei Teilen von 
einem in Venedig lebenden Vermittler Daniel Nys für Karl I. erworben. Der König war mit 
ihm in Beziehung gekommen durch einen jener vielseitig begabten Menschen, denen wir im alten 
Kunsthandel so oft begegnen, Nicholas Lanier, Kenner, Maler und Musiker; er leitete die 
königliche Kapelle, komponierte Theaterstücke und malte auch die Kulissen dazu; sein 
Bildnis von der Hand des van Dyck gefiel dem König so, daß er daraufhin den Vlamen 
nach England eingeladen haben soll; nach dem Umsturz kaufte Lanier dies Stück für sich aus 
dem Nachlaß. Man sieht zuweilen Blätter mit seinem Sammlerzeichen. Karl I. hatte ihn wieder- 
holt nach Italien geschickt, um Kunstwerke zu kaufen; eine solche Reise führte zu jener groß- 
artigen Erwerbung, Lanier wohnte damals drei Monate bei Nys — was dieser in mehreren 
Briefen hervorhebt — niemand sollte von seinem Auftrag wissen, damit die Preise nicht stiegen, 
und bei der Rückreise nahm er zwei Correggios auf dem Landwege mit, weil sie in Wasser- 
farben gemalt waren und man sie deshalb der Seeluft nicht aussetzen wollte. 

Die Briefe des Daniel Nys geben ein lebendiges und farbenreiches Bild vom damaligen 
Kunsthandel. Das Grundsätzliche ist genau wie heute, nur daß gegenüber den verschiedenen 
edlen Lords der Allmächtige öfter angerufen wird. Freilich wird auch der Krieg gesegnet, 
welcher die Gonzagas zum Verkaufen zwingt. Alle großen Sammler sind auf dem Plan, der 
Kaiser, die Königin-Mutter von Frankreich, der Kurfürst von Bayern, der Großherzog von 
Toscana, reiche Genueser. Als der Kauf glücklich abgeschlossen ist, gibt es größte Aufregung 
in Mantua, der Herzog möchte die Sachen um den doppelten Preis wieder haben, und das treue 
Volk würde dafür zahlen. Dann aber wird ruchbar, daß noch wertvollste Dinge zurück geblieben 
sind, darunter Mantegnas Triumphzug; der Herzog stellt ihn neu auf, in eigens gebautem 
Saal. Man bietet die zweite Sammlung dem guten Nys an, er lehnt dreimal ab, dann kommt 
der erste Minister des Herzogs zu ihm nach Venedig, sagt ihm welche Dummheit es wäre, daß 
er nicht zugreife, spricht von den anderen Bietern; Nys lehnt hartnäckig ab; endlich nennt 
er einen vielniedrigeren Preis, und der Minister schlägt ein. Nys stellt die Sammlung in Venedig 
aus, zur größten Bewunderung der hohen Gesellschaft und der Fremden, aber nur die guten 
Sachen, die geringeren schickt er gleich nach London, worüber er dann wieder in Sorgen 
kommt, weil er keinen Auftrag zum Kauf hatte und nun fürchtet, daß man ihn sitzen ließe. 
Er schickt einen Vertreter nach London, um dort den Kauf genehm zu machen, mit genauen 
schriftlichen Anweisungen; die Königin-Mutter von Frankreich habe ihm die Hälfte mehr 
geboten als Karl zahlen solle, 50000 Dollar, ungerechnet die Summen, die Richelieus Be- 
auftragter schon ausgegeben habe. Dann hat Nys Unannehmlichkeiten mit der englischen Ge- 
sandtschaft in Venedig, weil sich herausstellt, daß er einige Stücke zurückbehalten hatte, die 
sich zufällig in seinem Hause finden. Zum Schluß noch höchst unerquickliches Hin und 
Her mit der Bezahlung, zwischen Signor Burlamachi, dem Bankier, Nys und der Hofkasse. 
Der englische Gesandte in Venedig, Sir Isaac Wake, wird fortgesetzt bemüht, er beschafft 
die Ausfuhrerlaubnis, beaufsichtigt in Malamocco die Verladung, stellt dem Nicholas Lanier 
für die Rückreise mit den Correggios seine Barke bis Padua, von da reist er mit Wagen nach 
Bergamo, dann zu Pferde; er verschreibt ihm aus Bergamo einen zuverlässigen Reisebegleiter, 
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dessen Dienste er selbst erprobt hat. Mit der späteren Sendung hat der Geschäftsträger Thomas 
Rowlandson zu tun, klagt über viele Lästigkeiten, die noch durch den Ausbruch der Pest ver- 
mehrt werden, Ausfuhr, Verladung, Versicherung, Geldgeschichten. Der König erwartet die 
Ankunft der Gonzaga-Sammlung mit größter Spannung, läßt seinem Gesandten in Venedig 
befehlen, ihm den Namen des Schiffes zu melden, mit dem sie käme und die Zeit der Abfahrt. 
Es wird dann berichtet, daß die „Margaret“, Kapitän Thomas Browne, abgegangen und in 
einen schweren Sturm gekommen sei, aber da man seit geraumer Zeit nichts gehört habe, 
dürfe man hoffen, daß sie, stark gebaut und gut bemannt, durchgekommen wäre. 

Das Ende war dann, daß Nys bankerott machte, der König enthauptet und seine unver- 
gleichliche Sammlung zerstreut wurde. 


it ähnlichem Eifer wie der englische König sorgten die anderen Majestäten des sieb- 
M zehnten Jahrhunderts für ihre Sammlungen. Berühmte Galerien schaffen Kaiser Rudolf, 
Philipp IV. von Spanien, Erzherzog Leopold Wilhelm zu Brüssel, Königin Christine von 
Schweden, Ludwig XIV. und später der Herzog von Orleans, Ferdinand II. von Toscana, und 
gegen Ende des Jahrhunderts August der Starke. Der große Kurfürst von Brandenburg hatte 
wenigstens die Absicht eine Galerie zu gründen. Nur die Russen kamen später, erst nach 
ihrem Anschluß an Westeuropa durch die Gründung von Petersburg; doch erwarb Peter der 
Große hauptsächlich kleine Holländer, infolge seines Aufenthaltes in Zaandam, Katharina II. 
aber kaufte in größter Form. Die gekrönten Herren sammelten mit Verständnis und Leiden- 
schaft, ihre Gesandten hatten viel damit zu tun; die Hofkünstler und auswärtigen Kenner 
müssen raten und helfen. Manchmal wurden ‚„‚Geschenke‘ schamlos erpreßt, wie von Olivarez 
für Buen Retiro. Als Maler waren in jenem Zeitalter des Velazquez und van Dyck die großen 
Venezianer am meisten geschätzt, ihre Gemälde bilden daher einen Hauptteil und Ruhm der 
fürstlichen Sammlungen. 

Alle eben genannten Galerien bewahrten Meisterwerke Giorgiones, und sie sind uns noch 
erhalten. Karl I. besaß das IDYLL und den LOUVRE-ALTAR, Philipp IV. den MADRIDER ALTAR, 
Leopold Wilhelm die PHILOSOPHIE, die AUFFINDUNG DES PARIS und die Studie zum SELBST- 
BILDNIS, Christine von Schweden (vielleicht) die ADULTERA und die SALOME, Ludwig XIV. 
das IDYLL und den LOUVRE-ALTAR, (aus Karls I. Nachlaß durch die Sammlung Jabach ge- 
gangen), Jakob Il. (vielleicht) die ANBETUNG DER HIRTEN, Ferdinand von Toscana das 
KONZERT, August der Starke die VENUS, Katharina Il. die JUDITH. In dem gescheiterten An- 
kauf des großen Kurfürsten befand sich ein Giorgione, leider inzwischen verschollen, die 
Zuschreibung daher nicht nachzuprüfen. 


Die Auskaufung Venedigs 
ahlreiche Kirchenbilder wurden von den Altären herunter verkauft; die Hauptquelle aber 
für den Kunsthandel war natürlich der Privatbesitz, ganz besonders in Venedig. Die 
bedeutenden alten Kunstwerke gehörten in den meisten italienischen Städten, von der Kirche 
abgesehen, einzelnen führenden Familien oder Höfen; sie wurden im allgemeinen ziemlich 
fest gehalten, bis hie und da das Haus stürzte und nun die ganze Sammlung in neue Hände 
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überging. Anders in Venedig: die große Zahl wohlhabender Familien hatte dort einen aus- 
gebreiteten Kunstbestand geschaffen. Der Reichtum des venezianischen Adels ging in der 
Hauptsache nicht aus dem Grundbesitz hervor, wie in Mailand und Rom und zumeist auch in 
Toskana, sondern vornehmlich aus dem Handel und der politischen Stellung. Gabriel Ven- 
dramin, der erste Besitzer der FAMILIE und wohl auch des KONZERTES, besaß neben zahl- 
reichen Grundstücken eine Seifenfabrik. Von ihm hörten wir die beschwörenden Worte an 
die Erben seiner Sammlung, sie nicht zu zerstreuen — sein Neffe begann bereits heimlich daraus 
zu verkaufen: weil er für Spielund Frauen zu vielGeld brauchte. Wenn auch manche Familien 
sich durch Jahrhunderte auf der Höhe erhielten, so wurden infolge der Umstellung der Welt- 
wirtschaft Schäden und Strandungen doch immer häufiger, und dann mußten Verkäufe von 
Kunstwerken das gefährdete Schiff wieder auf eine Weile flott machen; die fürstlichen Sammler 
boten zudem Preise, denen die sinkende venezianische Gesellschaft nur selten widerstehen konnte. 

So war Venedig im siebzehnten Jahrhundert das gelobte Land der Sammler und Händler: 
hier gab es zuerst noch in Fülle Galeriebilder der gefeierten Meister; wie sie mit bewundernder 
Verehrung betrachtet werden, hören wir von venezianischen Schriftstellern jener Zeit, zugleich 
aber, wie es dort von Liebhabern und Käufern aller Völker wimmelt, und wie ein Stück nach 
dem andern ins Ausland geht. Vermittler zogen aus altem Besitz Wertvolles an sich und gaben 
es den hohen Sammlern oder ihren Vertretern ab. Der erlauchteste unter den Käufern war 
Velazquez, der im Auftrag Philipps IV. kam, des leidenschaftlichen Bilder-Liebhabers. 

Von Giorgiones Meisterwerken war so, wie gesagt, am Ende des Jahrhunderts kaum noch 
eines in Venedig. Sie hingen nun in den Galerien jener gekrönten Liebhaber; einige auch zu- 
nächst in Palästen anderer italienischer Städte, wo sie aber meist nicht dauernd festgehalten 
werden konnten: solcheHäuser waren zum Teil nur recht kurzlebig, und auch die anscheinend 
auf lange Sicht gefügten wurden schließlich brüchig und mußten ihren Kunstbesitz verwerten; 
so etwa geriet das herrliche URTEIL SALOMOS aus dem Palazzo Mareschalchi in Bologna nach 
Dorsetshire. Manche italienische Sammlungen der Barockzeit waren lediglich als Geldanlage 
gedacht und wurden daher bei der ersten günstigen Gelegenheit wieder verkauft, im einzelnen 
oder im ganzen. 

Auch die fürstlichen Galerien blieben nicht ewig. Die Brüsseler Schätze des Erzherzogs 
Leopold Wilhelm wurden später nach Wien verbracht, zum Teil kamen sie nach Budapest. Der 
kostbare Besitz Karls I. und Christinens ward zerstreut, und die JUDITH aus Paris nach 
Petersburg verschlagen. Bei solchen Auflösungen und Verfrachtungen mögen viele Bilder 
gelitten haben, geringer bewertete verschollen sein. Jene kostbaren Galeriebilder Giorgiones 
aber, die sich bis zum siebzehnten Jahrhundert in venezianischen Palästen als bekannte und 
hochwertige Gegenstände gehalten hatten und dann gegen hohe Preise in Sammlungen ersten 
Ranges verkauft wurden, sind danach wohl nur dann noch völlig zu grunde gegangen, wenn 
außerordentlich ungünstige Umstände einwirkten. 

Nach den napoleonischen Wirren kam dann endlich für die wichtigsten Stücke des europäi- 
schen Kunstbesitzes eine gewisse Beständigkeit, durch die allerorten entstehenden öffentlichen 
Sammlungen. 
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ZWEITER ABSCHNITT 


DIE SPIEGELUNG DES WERKES 
IN DEN ALTEN QUELLEN 


\ \ Tas wir im vorigen Abschnitt gesagt haben, über die Entstehung des Werkes, den Umfang 

und die Zusammensetzung, die Erhaltung und die Wanderungen, das wird nun in den 
alten Quellen bestätigt und ergänzt, in vielfältiger Spiegelung. Diese Spiegelung ist merkwürdig 
und sehr verschiedenartig. 

Für die meisten Künstler der italienischen Renaissance sind zum mindesten die Haupt- 
arbeiten durch gleichzeitige schriftliche Quellen fest bezeugt: durch Bezeichnungen, Urkunden, 
Briefe, zusammenhängende Berichte. Nicht so bei Giorgione. Die Überlieferung ist da spärlich 
und anscheinend widerspruchsvoll. Beides begreifen wir, nachdem wir uns die Entstehung 
seines Werkes klar gemacht haben. Wir sehen ein, weshalb es keine Bezeichnungen gibt und 
kaum Urkunden, warum die ältesten Niederschriften ganz anderer Art sind als sonst. Wir 
verstehen die Festigkeit im Gesamturteil über die Kunst Giorgiones und die gleichbleibende 
Überlieferung für die Galeriebilder in den großen venezianischen Häusern, die sich bei den 
Schriftstellern zeigt, aber auch die Verschiedenheit in ihren anderen Anführungen, die 
Schwierigkeit für den späteren venezianischen Kenner, das von vornherein in Privatbesitz ge- 
ratene und dann durch Verkäufe rasch zusammengeschrumpfte Werk zu übersehen; es erklärt 
sich uns endlich die beispiellos widerspruchsvolle Unsicherheit der neueren Kennerschaft, die 
zu einer Art Bankerott der Vorstellung von Giorgiones Schaffen führte. 

Wir ordnen die Quellen nach Gattungen, von einzelnen Papieren über Handschriften 
zu gedruckten Büchern; das ist zugleich ungefähr eine Ordnung nach der Entstehungszeit. 
Der Lesbarkeit halber haben wir die Titel der Schriften, oder der Schriften über die Schriften, 
nicht angeführt, man findet sie großenteils in Lionello Venturis Buch über Giorgione, einiges 
dort Fehlende in meinem früheren Buche. Wichtigere Schriften, die erst nach Lionello Ven- 
turis Buch erschienen sind, werden im nachstehenden Text an gegebener Stelle genannt. Eben- 
so halten wir es dann in dem nächsten Teil, über den Inhalt des Werkes. 
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1. ZEUGNISSE AUS GIORGIONES ZEIT 


ie wichtigste Grundlage für die Zusammenstellung des Werkes ist bei alten Meistern die 
D eigenhändige Bezeichnung. Bei Giorgione dagegen trägt kein einziges erhaltenes Gemälde 
seinen Namen oder auch nur Anfangsbuchstaben. Es ist freilich einmal vermutet worden, die 
Buchstaben V.V. auf einigen Bildnissen seien Z.Z. zulesen und bedeuteten Zor-zon, denNamen 
des Meisters in venezianischer Aussprache! Wir brauchen nicht auszuführen, daß eine Be- 
zeichnung nur Sinn hat, wenn sie verständlich ist, und daß es keine Erklärung dafür gäbe, 
warum Giorgione gerade nur bei vereinzelten Bildnissen einen solchen Rebus angebracht hätte. 
Oder: Vecellio Veneziano, nämlich Tizian — folglich seien alle Bildnisse mit V. V. von Tizian! 

Diese Buchstaben erscheinen auch durch ihre Größe viel zu unbescheiden für den Namen 
des Malers, können sich nur auf den Dargestellten beziehen —,,‚vivit vivet‘ hat man vermutet — 
das wäre nıcht minder seltsam. Und es kann sich nicht, wie oft bei einzelnen Buchstaben 
auf Kleidungsstücken in Bildnissen, um eine ‚Devise‘ handeln, die Abkürzung eines Wahl- 
spruchs, eben weil diese Buchstaben auf verschiedenen Bildnissen vorkommen. Es können 
daher auch nicht die Anfangsbuchstaben der Dargestellten sein, oder der Besitzer, wie Beren- 
son einmal gemeint hat: Venier, Vendramin. Am meisten leuchtet Hartlaubs Vorschlag ein, 
hier den Hinweis auf die Zugehörigkeit zu einem Geheimbund zu erkennen: „venerabilis“; 
noch heute, wie es scheint, benennen sich so in Italien die Mitglieder derartiger Bünde. 

Auf der Rückseite des CASTELFRANCO-ALTARS las man früher eine ganz besondere Be- 
zeichnung, ein Gedichtchen: „Komm, Cecilia, beeile Dich, es erwartet Dich Dein Giorgio.“ 
An die Echtheit wird wohl niemand glauben. 

Bei Dürer, bei Rembrandt trägt die weitaus größte Zahl der Gemälde und Drucke, selbst 
der Skizzen, die Anfangsbuchstaben oder den vollen Namen des Künstlers. In Giorgiones Zeit 
pflegten venezianische Maler ihren Namen wenigstens auf die kostbareren Bilder zu setzen, 
besonders die Altäre, zuweilen in umständlichen lateinischen Aufschriften. Sie wollten damit 
nicht so sehr ihr geistiges Eigentum wahren oder die Arbeit ihrer Hand bezeugen, für die Kenner 
‚und für die spätere Geschichte der Kunst: oft genug tragen den Meisternamen auch Gemälde, 
die ersichtlich von Gehilfen ausgeführt sind; die Absicht ist vielmehr, die Leistungsfähigkeit 
der Werkstatt zu verkünden, vornehmlich den kirchlichen Kreisen, für neue Bestellungen 
damit zu sorgen: aus zünftiger Gesinnung sind diese Aufschriften zu verstehen. 

Dagegen haben die großen Träger der neuen Kunst in Florenz ihre Schöpfungen nicht 
bezeichnet; Lionardo überhaupt nicht; auch Raffael in seiner Glanzzeit nicht; Michelangelo 
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hat nur auf der Pietä seinen Namen eingemeißelt, als seine Persönlichkeit noch in der Ent- 
faltung war. Bei ihnen erscheint der Gegensatz zu den älteren Florentinern nicht so groß, weil 
auch diese keineswegs regelmäßig ihre Arbeiten beschrifteten. Bei Giorgione ist der Unterschied 
von der venezianischen Übung um so deutlicher, und desto eher dürfen wir darin einen Ausdruck 
seiner neuen Gesinnung erkennen: er fühlte sich nicht als Zunftmeister, gab seine Bilder ohne 
Werkstattmarke heraus; er rechnete nicht so sehr auf Bestellungen aus kirchlichen Kreisen, 
für die ihm Altar-Inschriften hätten werben sollen; sein Ruhm war in der kunstsinnigen Gesell- 
schaft lebendig, die Käufer und ihre Freunde wußten, von wem die köstlichen Bilder neuer 
Art kamen; an die ferne Zukunft der Kunstgeschichte dachte er gewiß nicht. Die besondere 
Einstellung seiner Betätigung auf neue Bildarten, von der wir im vorigen Abschnitt sprachen, 
erklärt also auch das Fehlen von Aufschriften. 

Bald änderte sich die Übung wieder. Die unmittelbaren Nachfolger Giorgiones bezeichneten 
ihre Bilder nicht, auch der junge Tizian nur selten; dessen spätere Gemälde dagegen tragen 
regelmäßig seinen Namen. Im Barock findet sich die Künstleraufschrift sogar auf flüchtigen 
Entwürfen, aber sie hat nun einen neuen Sinn: Festlegung des geistigen Eigentums für alle 
Zeiten; die Maler fühlen sich als schöpferische Persönlichkeiten, als Glieder einer wertvollen 
geschichtlichen Entwicklung. Das künstlerische Schaffen hat sich aus der handwerklichen 
Gebundenheit gelöst, ist zu einer freien geistigen Betätigung geworden. Giorgione steht auch 
hier an der Wende großer Epochen der Geistesgeschichte. 

In unserem Überblick über die Erhaltung des Werkes haben wir schon angedeutet, wie 
schwer das Fehlen der Bezeichnungen geschadet hat: die Hausbilder in den kleinen Städten 
des Festlandes, auch die anspruchslosen Gemälde in bescheidenen venezianischen Häusern und 
die Bildnisse waren bald nicht mehr als Schöpfungen eines so bedeutenden Meisters bekannt 
und behütet, und daher blieben vom Privatbesitz nur die kostbaren Galeriestücke in großen 
Familien mit ständiger Überlieferung dauernd beachtet und wurden dann durch die könig- 
lichen Sammlungen bis auf unsere Zeit gerettet. 


URKUNDEN 


> ine andere Quelle ersten Ranges für die Zusammenstellung des Werkes alter Meister sind 
die Urkunden: Verträge, Zahlungsanweisungen, Quittungen; sie sind uns in den Archiven 
in erstaunlich großer Zahl erhalten, vielen Forschern der wichtigste Stoff ihrer Arbeiten und 
Gelehrtenfreuden. Für die Meister der Renaissance geben uns solche Akten oft eine mehr als 
ausreichende Unterlage zur sicheren Aufstellung ihres Werkes, und gerade auch für die Maler 
aus dem Kreise Bellinis enthält das venezianische Archiv eine Fülle von Aufschlüssen, über 
ihr bürgerliches Leben und ihre Tätigkeit, fast mehr als wir notwendig brauchen, da ihre 
Bilder meist bezeichnet sind, und die übrigen danach ohne erhebliche Schwierigkeiten sich 
anfügen lassen. Für Giorgione dagegen, von dem wir Bezeichnungen überhaupt nicht kennen, 
sind uns leider nur fünf Urkunden überliefert. Bei einer von ihnen wird zudem noch die 
Echtheit bestritten; bei zwei anderen handelt es sich um zu grunde gegangene Werke, und bei 
den zwei letzten wird die Beziehung auf ein erhaltenes Gemälde bezweifelt. 
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Die Seltenheit von Akten über Giorgiones Gemälde läßt sich wiederum, gleich dem Fehlen 
von Bezeichnungen, aus der Besonderheit seiner Betätigung erklären. Er arbeitete zumeist 
für den Privatbesitz, kostbare Galeriestücke, schlichte Halbfiguren und rasch gemalte Truhen, 
Bildnisse; auch der CASTELFRANCO-ALTAR, der MADRIDER und LOUVRE-ALTAR waren von 
Privaten bestellt, ebenso die Fassadenfresken, mit Ausnahme des Kaufhauses. Es ist möglich, 
daß er bei solchen Bestellungen und Verkäufen nur mündlich verhandelte; wenn aber Ver- 
träge abgeschlossen oder Quittungen ausgestellt wurden, so gingen sie später mit den 
Papieren der Gegenzeichner verloren. Auch für seine Arbeiten in der Scuola von San Marco, 
in San Rocco und San Crisostomo sind leider keine Akten erhalten. 


on seinem Verkehr mit privaten Bestellern würde nur eine einzige Urkunde Zeugnis geben: 
N Abschluß über Anfertigung von vier Gemälden mit der Geschichte Daniels, in 
guter Malerei, für Alvise di Sesti, unterschrieben von Giorgione am 13. Februar 1508; der Be- 
steller soll die Leinwand liefern und den Preis festsetzen, wenn die Bilder zu seiner Zufriedenheit 
im laufenden Jahre 1508 vollendet sein werden. 

Dies Blatt war 1869 im Kunsthandel, ist aber inzwischen verschollen; damals wurde es 
von Urbani abgeschrieben, zehn Jahre später von Molmenti veröffentlicht. Man hat die Echt- 
heit des Textes bezweifelt, aus verschiedenen Gründen, die nicht stichhaltig sind; wirkliche 
Bedenken gibt nur derEinwand, daß damals das venezianischeKalenderjahr am ı.März begann; 
wenn Giorgione sich am 13. Februar verpflichtete, die vier Bilder im laufenden Jahr zu voll- 
enden, so hätte er das in vierzehn Tagen schaffen müssen, was selbst bei seiner raschen Arbeits- 
weise nicht wohl möglich war, zumal da er die Leinwand erst noch bekommen sollte. Wenn wir 
nicht annehmen wollen, daß die Jahreszahl römisch geschrieben war und daß sich der Ab- 
schreiber oder Herausgeber um einen Strich irren konnte — Wiederauftauchen und damit 
Nachprüfung des angeblichen Vertrages ist wohl nicht mehr zu erhoffen — dann müssen wir 
auf dies bescheidene Beispiel von der Stellung Giorgiones zu den Abnehmern seiner Galerie- 
bilder verzichten. a 

So bleiben uns nur vier Urkunden übrig. Sie beziehen sich auf seine beiden Staatsaufträge: 
die Fresken am Kaufhaus der Deutschen und das Gemälde für den Dogenpalast. 


Die Kaufhaus-Fresken 
as eine Urkundenpaar berichtet uns von Anordnungen und Verhandlungen über die 
Bezahlung Giorgiones für seine Fresken am Fondaco: die Regierung ermächtigt am 
8. November 1508 den Ausschuß, der für das Kaufhaus am Rialto zuständig ist, in der Sache 
Giorgiones wegen Bemalung des Fondaco zu entscheiden. Demnach waren dieFresken damals 
vollendet; die Bezahlung war zu regeln. 

Am ı1. Dezember desselben Jahres entscheidet der Ausschuß: die von Giovanni Bellini 
benannten Sachverständigen — Bastiani, Carpaccio und Vittore Belliniano — schätzen die 
an der Vorderseite des Kaufhauses von Giorgione ausgeführte Malerei auf 150 Dukaten; Gior- 
gione gibt sich mit 130 zufrieden. Aus dem Wortlaut darf geschlossen werden, daß der Meister 
nur die Hauptwand am großen Kanal bemalt hat; dazu stimmt die Angabe späterer Schrift- 
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steller, er habe die wenig günstige Seitenwand nach San Bartolommeo hin seinem Schüler 
Tizian überlassen. | 

Die Hauptsache aber für uns ist, daß durch diese Urkunden das wichtigste Freskenwerk 
Giorgiones unzweifelhaft gesichert ist; ohne sie würden die neueren Kenner Vasaris Bericht 
von der Fassadenmalerei am Fondaco und von seinen vielen anderen Fresken wahrscheinlich 
für eitel Geflunker erklärt haben, da solche Betätigung so schlecht zu der Vorstellung passen 
will, die sie sich sonst von Giorgiones Kunst machen. Zanettis Kupferstiche überliefern uns 
wenigstens Bruchstücke des einst gefeierten Hauptwerkes; sie sind der Angelpunkt für unsere 
Gesamtvorstellung von Giorgiones Entwicklung, weil sie seinen Übergang zur neuen Kunst 
des Kontrapost und damit das Wesentliche seiner geschichtlichen Stellung unwiderleglich 
bezeugen. 


Das Urteil Salomos 

ie beiden anderen Urkunden betreffen ein Bild Giorgiones für den Rat der Zehn: am 
iD. August 1507 werden ihm 20 Dukaten angewiesen und am 24. Januar 1508 weitere 
25 Dukaten. Beide Kassenbefehle bezeichnen das Gemälde als noch in Arbeit. Von einer Schluß- 
zahlung hören wir nichts. Die Teilanweisungen sind recht erheblich, es muß sich also um ein 
bedeutendes Werk gehandelt haben. Cavalcaselle hat vermutet, dies Bild sei in dem großen 
URTEIL SALOMOS zu erkennen. Es ist unvollendet, wäre demnach nicht abgeliefert worden und 
so dem Brande des Dogenpalastes im Jahre 1574 entgangen, dem alle Leinwandbilder der 
ursprünglichen Ausstattung zum Opfer fielen. Es wäre das einzige erhaltene Gemälde Gior- 
giones, auf das wir eine Urkunde beziehen können, wenn Cavalcaselles Meinung richtig ist. 

Sie wurde jedoch von Gronau bestritten; das hängt damit zusammen, daß er dies Meister- 
werk — welches er übrigens nicht gesehen hatte — dem Giorgione absprach. Er hat aus 
einem anderen Aktenstück schließen wollen, daß Giorgiones Bild, auf das sich jene beiden 
Anweisungen beziehen, doch vollendet und abgeliefert worden sei, daß es also 1574 mit 
verbrannt sein müsse und daher nicht in dem Gemälde zu Kingston Lacy zu erkennen wäre. 
Am 23. Mai 1508 wird nämlich ‚‚la tenda di la tella facta per la camera dila audientia nuova“ 
bezahlt, das heißt der Vorhang für das Bild, gefertigt für das Zimmer des neuen Gerichts oder 
Gerichts-Saales. Man könnte zweifeln, ob es sich um denselben Raum handelt, denn die beiden 
anderen Urkunden sprechen von der „‚audientia“, nicht von der „camera dila audientia‘; und 
wenn es derselbe Raum war, so konnten für ihn sehr wohl mehrere Bilder bestellt werden, 
der Vorhang brauchte also nicht für Giorgiones Gemälde bestimmt zu sein. Außerdem ist es 
fraglich, ob sich das Wort facta, gefertigt, wirklich auf tella, das Bild, bezieht, oder nicht 
vielmehr auf tenda, den Vorhang; meiner Meinung nach auf den Vorhang, welcher bezahlt 
wird, denn in allen Rechnungen wird doch der Gegenstand der Zahlung als gefertigt be- 
zeichnet, nicht etwas anderes, wofür dieser Gegenstand dienen soll; das Gemälde brauchte 
dann also noch nicht an Ort und Stelle zu sein. Vorhänge vor kostbaren Bildern sind bei 
der scharfen Sonne des Südens sehr nützlich, und auch heute dort vielfach üblich. 

Es ist also nicht nur fraglich, ob der im Mai 1508 bezahlte Vorhang überhaupt für denselben 
Raum bestimmt war und gar für dieselbe Stelle, an die Giorgiones hochbewertetes Bild kommen 
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sollte; selbst wenn es sich um dies Gemälde handelt, so brauchte es keineswegs schon seinen 
Platz einzunehmen; der Vorhang wurde wahrscheinlich zugleich mit dem Bilde bestellt und 
war natürlich eher fertig. Um so besser: dann war einstweilen die leere Wand bedeckt. 


asari, von der Größe Giorgiones überzeugt und seine Bedeutung für die venezianische 

Malerei in stärksten Ausdrücken kündend, erwähnt kein Bild Giorgiones im Dogenpalast. 
Er hätte es doch höchst wahrscheinlich gesehen, unbedingt aber davon gehört; die drei 
Vorsteher des Rates der Zehn wechselten sehr rasch, die ganze kunstsinnige Gesellschaft 
Venedigs hätte von diesem kostbaren und einzigen Gemälde Giorgiones im Regierungspalast 
wissen müssen. Da Vasari monatelang in Venedig verweilte, da er andererseits nur wenige 
Tafelbilder des großen Meisters anführen kann, so hätte er sich gewiß ein solches Staatsstück 
nicht entgehen lassen. 

Noch auffallender vielleicht ist das Schweigen eines anderen Schriftstellers: Sansovino 
in seinem sehr gründlichen und sorgfältigen Buche über die Kunstschätze Venedigs gibt auch 
eine höchst ausführliche Schilderung der Ausstattung des Dogenpalastes, welche sieben Jahre 
vor Erscheinen seines Buches verbrannt war; offenbar hatte er bei den Vorarbeiten zu seinem 
Werk alles genau aufgenommen und setzte es nun wenigstens rückblickend ein. Er beschreibt 
umständlich die zweiundzwanzig Gemälde im Großen Saal, gibt ihre Unterschriften wieder 
und verzeichnet die zahlreichen Bildnisse venezianischer Bürger, die darin angebracht waren. 
Er nennt drei Bilder von Bellini und Tizian, die im Saal des Kollegiums hingen und klagt lebhaft 
über ihren Verlust; er spricht von der Berühmtheit eines Bildes im Anticollegio, von der Aus- 
stattung des Vier-Türen-Saals: Gold und erlesene Gemälde an der Decke, Säulen und Bildwerk 
an den Türen aus parischem Marmor. Es wäre doch kaum zu begreifen, weshalb er kein Wort 
für den Verlust eines kostbaren Gemäldes von Giorgione übrig hätte, eines Werkes, für das 
sich die uns bekannten Teilzahlungen allein auf 45 Dukaten belaufen. 

Im November 1508 — das erfuhren wir aus jener vorhin erwähnten Urkunde — verweist 
die Regierung die Besoldungsfrage für Giorgiones Kaufhaus-Fresken an einen Ausschuß: 
wahrscheinlich hat er also im Frühjahr und Sommer daran gearbeitet, und dieser große Auftrag 
gab ihm nicht nurGrund, sondern auchRechtfertigung gegenüber dem Staate, einstweilen das 
Bild für den Gerichtssaal zurückzustellen, wo ja vielleicht an der leeren Stelle schon seit dem 
Mai ein Vorhang prangte. Im Dezember 1508 bekam er seine 130 Dukaten für das Kaufhaus; 
damit ließ sich eine ganze Weile leben. Die Regierung quälte ihre großen Künstler nicht, oder 
wenigstens nur ansatzweise, wie wir aus den Urkunden über Tizian wissen. Erst in späterer 
Zeit, als die Maler viel rascher arbeiteten, konnte man die Fertigstellung einer ganzen Innen- 
ausstattung in wenigen Jahren durchsetzen: in Venedig beim Dogenpalast nach dem Brande 
von 1574 und bei der Scuola di San Rocco. Die Zusammensetzung der Ausschüsse wechselte; 
wenn Freunde des Meisters darin saßen, Besitzer seiner Gemälde, dann war neuer Aufschub 
zu erreichen. Angefangen war ja das Bild, man konnte es in der Werkstatt sehen. Eine Fülle 
von Arbeiten und Aufträgen beschäftigte den Meister, dessen Ruhm rasch wuchs. Unerwartet 
früh und jäh raffteihn 1510 die Pest hinweg. Wenn sich die Regierung von Tizian durch Jahr- 
zehnte hinhalten ließ, kann sie auch bei Giorgione zwei Jahre Geduld gehabt haben. 
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as große URTEIL SALOMOS in Kingston Lacy paßt nach seinen Maßen durchaus in den 

Saal, von dem die Urkunden sprechen; sein Gegenstand ist der berühmteste Richterspruch 
der Weltgeschichte, der seit Jahrhunderten jedem Venezianer schon von dem Eckpfeiler am 
Eingang zum Dogenpalast geläufig war; Tizian malte im Kuriengebäude zu Vicenza den gleichen 
Vorwurf, „als Beispiel für die Richter weise zu urteilen‘. In einem venezianischen Wohnraum 
jener Zeit wäre Giorgiones Bild nach Maß und Inhalt ganz unangebracht; auch die Anlage 
spricht dafür, daß es in den Saal einer Behörde kommen sollte; die groß berechnete Abhebung 
der farbigen Gestaltenreihe von der einheitlich weißen Halle, die feierlich strenge Symmetrie, 
alle Einzelheiten der Durchführung, die wir genau betrachtet haben, erzählen nicht Ge- 
schichte, sondern künden Hoheit. 

Es ließe sich also gar kein besserer Platz für die große, kostbare, altarhaft aufgebaute 
Darstellung des klassischen Richterspruches denken als der Saal des Rates der Zehn, des höch- 
sten Gerichts in Venedig. Dies war 1310 geschaffen, und nach dem Umsturzversuch des Dogen 
Falier mit ganz außerordentlichen Befugnissen ausgestattet worden. Erst 1583 endete ein 
schwerer und gefährlicher Verfassungsstreit damit, daß der Rat der Zehn seiner beherrschenden 
Macht entkleidet und wieder auf die ursprüngliche Bestimmung als Staatsgericht zurückgeführt 
wurde. 

Jede angeblich freiheitliche, das heißt den parlamentarischen Zufällen ausgesetzte Ver- 
fassung versteht man erst wenn man weiß, wo denn nun der wirkliche und stetige Lebenswille 
des Organismus sitzt, wie er sich zur Geltung bringt; fehlt er, besteht nur die republikanische 
Schale, so fällt sie alsbald zusammen; je fester der leitende Zellenkomplex, je klüger er sich 
hinter derMaske versteckt, um so sicherer dieLeitung, um so dauernder die Verfassung. Alle 
Welt bewunderte die Staatseinrichtung von San Marco, auch die Venezianer selbst; sie 
scheine von Philosophen, ja von Gott geschaffen; Gaspar Contarini legte um 1524 in einer 
geistvollen Schrift dar, wie sich hier der demokratische, aristokratische und monarchische 
Gedanke vollkommen verbänden, wie Vorrecht und Wahl, also Geburt und Tauglichkeit, wie 
Alter und Jugend, Langsamkeit und Bereitschaft, Einschränkung und Freiheit in einander 
griffen. | 
Die eigentlich leitende Behörde, in allen lebenswichtigen Fragen des Staates, Verwaltung, 
Außenpolitik und Geldwesen, war zu Giorgiones Zeit der Rat der Zehn. Zugleich sicherte er 
die Stetigkeit der Regierung. Mißtrauische Vorsicht und demokratische Form hatten nämlich 
den häufigen Personenwechsel in allen Körperschaften des Staates einführen lassen, gerade 
auch die Zehn wechselten besonders rasch. Nur die Sekretäre, die Subalternen, blieben dauernd, 
so daß durch sie auch die nicht privilegierte Bevölkerung ihren Anteil an der Regierung hatte. 
Aber der Rat der Zehn zog nach Bestimmung oder eigenem Ermessen aus anderen Körper- 
schaften stimmberechtigte Vertreter hinzu, und so war es möglich, daß an der letztlich ent- 
scheidenden Stelle doch dauernd derselbe Kreis höchst erfahrener Staatsmänner aus einer 
kleinen Zahl von Familien tatsächlich die Maschine lenkte, die nach außen so durchaus kon- 
stitutionell erschien. 

So verbarg sich die Gruppe der wirklich Leitenden hinter der Form eines Gerichts, 
das schwerste Staatsvergehen aburteilte und gerade über die Einhaltung der freiheitlichen 
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Ordnung zu wachen hatte: dazu war der Rat der Zehn besonders umgebildet worden; seine 
Zuständigkeit wurde noch über die monarchische Gewalt erhoben. Kam die Auflehnung 
eines Beamten im unterworfenen Gebiet vor sein Tribunal, so galt nicht das übliche Verfahren 
des Gerichts, es gab keine Verteidigung; weisheitsvoll sicherer Sinn und sofortige Vollstreckung 
verliehen höchstes Ansehn und höchste Macht. | 

Es ist gewiß ein sprechendes Zeugnis für den jungen Ruhm Giorgiones, daß die in Wahrheit 
oberste Behörde der Republik 1507 bei ihm das Bild für ihren neuen Saal bestellte; und es ist 
einleuchtend, wie genau die Erzählung von Salomo dem nach außen zur Geltung kommenden 
Sinn dieses Kollegiums entspricht: Verhör, souveränes Urteil, ungesäumte Vollziehung. 

Späterhin hat sich die als wesentlich hervortretende Tätigkeit des mächtigen Rates ver- 
schoben: zur Zeit der Gegenreformation erschien — wie in Spanien — die Antastung der 
Glaubens-Überlieferung als höchste Gefahr für die Republik von SanMarco; daher wird auch 
hier die Inquisition ein bedeutsamer Teil der Staatshoheit, erscheint als wichtigste Aufgabe 
des obersten Gerichts. So wurde denn nach dem Palastbrande von 1574 — wie nun in der 
ganzen Ausstattung die Verbindung mit der rechtgläubigen Kirche sehr wesentlich hervor- 
tritt— in dem größten der drei Räume dieser Behörde unter anderem an der Decke die Ketzerei 
dargestellt, ‚‚mit neuer Erfindung“, wie Sansovino damals besonders bemerkt. Man hat hier ein 
Beispiel dafür, wie das Kunstwerk seinem Sinne nach ein organischer Teil im großen geschicht- 
lichen Zusammenhang war, nicht losgelöst gleich den meisten Gemälden neuerer Zeit, die für 
Ausstellung und Galerie bestimmt sind. Um 1507 war das Urteil Salomos der gegebene Vorwurf 
für das Bild, das nach den Urkunden bei Giorgione für den Saal des herrschenden Staatsgerichtes 
bestellt wurde. 


as erhaltene Meisterwerk in KingstonLacy behandelt diesen Gegenstand, zeigt dieFormen- 
Den. der jungen Kunst jener Jahre: an die alte Weise erinnernd, die neue kündend. 
"Wenn man Geist und Form Giorgiones genau kennt, so kann man nicht den leisesten Zweifel 
hegen, daß er der Schöpfer ist; die Zuschreibung an Cariani, Sebastiano, Catena oder gar 
Cernoto beruht auf ungenauer Vorstellung von der Art und dem Bauvermögen dieser Maler. 
Der außergewöhnliche Umfang und der weniger erzählende als feierliche Aufbau weisen auf 
die Bestimmung für eineBehörde hin; Ordnung und Sinn des Gerichts sind in klar sprechender 
Bildform dargestellt. Das Gemälde ist unvollendet, stand demnach bei Giorgiones jähem Tode 
noch so in der Werkstatt. Wegen der Fülle anderer Beschäftigung konnte es von 1508 bis 15Io 
nicht fertig werden; die erste Unterbrechung der Arbeit war zudem durch den Staatsauftrag 
für den Fondaco bestens entschuldigt; und in anderen bekannten Fällen dauerte die Geduld 
der Regierung ja noch viel länger. 

Während die Scuola von San Marco das gleichfalls unfertige MARCUSWUNDER durch 
Palma vollenden ließ, verfuhr der Rat der Zehn anders: ein Sammler durfte das Bild aus dem 
Nachlaß übernehmen — wir werden hören, mit welchem Eifer die Markgräfin von Mantua 
etwas aus der Hinterlassenschaft des plötzlich Verstorbenen zu erlangen suchte — und sein 
Kunstsinn zeigte sich nicht nur in dieser Erwerbung, sondern mehr noch darin, daß er das Bild 
in dem unvollendeten Zustand beließ, was damals einer kirchlichen oder weltlichen Behörde 
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Venedigs nicht angängig erschienen wäre. Ridolfi verzeichnet das Bild 1648 in einem der 
Grimanischen Paläste, von wo es dann später in die Sammlung Mareschalchi zu Bologna kam; 
hier sah es Lord Byron, der es begeistert einem befreundeten Sammler, in Kingston Lacy, zum 
Ankauf empfahl. Vermutlich war dasGemälde gleich 1510 von einem Grimani erworben worden; 
ein anderes Mitglied der Familie, der Patriarch Grimani, zeigte um die Mitte des Jahrhunderts 
dem Florentiner Vasari mit Stolz drei Werke Giorgiones. Die Grimani waren eines der sieben 
führenden ‚‚ducalen‘ Häuser, die seit Faliers Sturz die Dogenwürde unter sich herumgehen 
ließen und sie den vierundzwanzig ältesten Familien vorenthielten. Ein Grimani konnte 
sehr wohl seine Verbindungen benutzen, um vom Rat der Zehn die Erlaubnis zur Übernahme 
des unvollendeten Gerichtsbildes zu erhalten. 

Das sind zum Teil Wahrscheinlichkeiten; die Tatsachen sind: hohe Teilzahlungen 1507 
und 1508 an Giorgione auf ein Bild für den neuen Saal des obersten Staatsgerichts, von da an 
Fehlen weiterer Urkunden, Schweigen bei Vasari und in Sansovinos sorgfältiger Aufzählung 
der im Dogenpalast verbrannten Gemälde; dagegen neuer Auftrag der Regierung an Giorgione 
1508 für die riesige Fassadenmalerei, jäher Tod des Künstlers 1510; Erhaltung eines Meister- 
werks jener Zeit von Giorgione, das nach Gegenstand, Umfang und Anlage nur für ein Gerichts- 
zimmer bestellt sein kann, 1648 als Giorgione im Besitz einer ducalen Familie, unvollendet — 
diese Tatsachen fügen sich so genau zusammen wie es selten in der Kunstgeschichte vorkommt. 
Daß Morelli nicht in Kingston Lacy gewesen ist und das Bild daher nicht in seiner Giorgione- 
Liste nennt, daß deshalb die meisten neueren Kenner sich nicht getrauen, es dem Künstler zu- 
zuschreiben, genügt nicht, um diesem Zusammenhang auszuweichen; auch nicht, daß im Jahre 
1508 ein Vorhang für irgend ein Bild in einem Zimmer desselben Kollegiums abgeliefert wurde. 
Nach unserer Überzeugung steht da nicht nur ein herrliches und fast unberührtes Meisterwerk 
Giorgiones vor uns, sondern auch das einzige unter seinen erhaltenen Gemälden, auf das wir 
Urkunden beziehen können: es war bestellt für die mächtigste Behörde von San Marco. 


BRIEFE 


n die wenigen Urkunden reihen sich einige Briefe, die freilich für unsere Kenntnis von 

Giorgiones Werk nichts greifbares aussagen, aber in anderer Hinsicht doch wertvoll sind: 
sie geben uns eine Vorstellung von der Schätzung Giorgiones zu seiner Zeit und von dem Gefüge 
des Kunsttreibens, in dem er lebte und schuf. 


Isabella d’Este 
77 unächst ein Briefwechsel der Markgräfin von Mantua, Isabella d’Este, mit Taddeo Albano, 
en Vermittler in Venedig; Frage und Antwort, 25. Oktober und 8. November 1510. 
Die kunstsinnige Sammlerin erkundigt sich nach dem ‚sehr schönen und außerordentlichen 
Gemälde einer Nacht“, das sich im Nachlaß Giorgiones befinden solle. Wenn dem so wäre, 
wünsche sie das Bild zu kaufen; Albano möge sich dann mit Lorenzo da Pavia und anderen 
Kennern besprechen, solle sehen ob es wirklich ein hervorragendes Stück sei, und falls dies zu- 
treffe, mit Carlo Valerio und sonstigen geeigneten Leuten möglichst geschickt vorgehen, um ihr 
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das Bild zu sichern, zunächst den Preis erfragen und ihr mitteilen; bestehe aber Gefahr, daß 
andere ihm zuvorkämen, so solle er auf eigene Hand verfahren; sie versche sich seiner Ge- 
schicklichkeit, Zuverlässigkeit und Umsicht. | 

Albano antwortet, Giorgione sei vor kurzem an der Pest gestorben; er habe mit einigen 
seiner Freunde gesprochen, die in engem Verkehr mit Giorgione gestanden hätten: sie ver- 
sicherten, daß ein solches Bild im Nachlaß nicht vorhanden sei. Vermutlich war Albano zu vor- 
sichtig, um selbst in dem Pesthause nachzusehen. Es sei ein Gemälde der Art im Besitze des. 
Taddeo Contarini, aber nach seinen Erkundigungen nicht von dem Range wie es die Mark- 
gräfin wünsche; ein anderes bei Victorio Becharo, besser und vollendeter, doch sei dieser jetzt 
abwesend. Beide Bilder übrigens, so werde ihm versichert, wären für keinen Preis zu haben, 
da die Besitzer sie bestellt hätten, um sich selbst daran zu erfreuen. So könne er zu seinem 
Bedauern Ihrer Exzellenz nicht dienen. 

Aus diesem Briefwechsel ergibt sich zunächst mit Sicherheit das Todesjahr Giorgiones, 
1510, während die älteste gedruckte Nachricht irrtümlich ı5ı1 nennt. Wir können auch er- 
schließen, daß Giorgione kaum vor der Mitte des Oktober gestorben ist, denn Isabella schreibt 
offenbar sehr kurz danach, den 25. Oktober, und Albano sagt noch am 8. November, Giorgione 
sei vor mehreren Tagen gestorben; und zwar an der Pest — die gleiche Nachricht Vasaris 
würde man ohne diese Bestätigung wahrscheinlich für erfunden erklären. Wir dürfen annehmen, 
daß Giorgione noch mindestens den ganzen September 1510 gesund war, daß ihm also noch drei 
Viertel dieses Jahres zum Schaffen gegönnt waren. 


eiterhin hat man natürlich Isabellas Frage und Albanos Auskunft auf eines der er- 

haltenen Bilder Giorgiones beziehen wollen. „Nacht“ solle so viel heißen wie,,‚Weihnacht“, 
das treffliche Bild bei Becharo sei demnach die ANBETUNG DER HIRTEN in der Sammlung 
Allendale, das geringere Stück bei Contarini sei die Wiederholung in der Wiener Galerie. 
Letzteres ist unbedingt falsch, denn es handelt sich um eine spätere Kopie, die erst geraume 
Zeit nach Giorgiones Tod ausgeführt ist. Und es bleibt auch zum mindesten fraglich, ob in 
jenem Londoner Gemälde die von Isabella gewünschte oder die von Albano gepriesene ‚„‚Nacht“ 
erkannt werden darf; der Rang desBildes entspräche zwar durchaus den im Briefwechsel ge- 
brauchten Ausdrücken, aber die Landschaft dort ist ziemlich hell. Correggios Anbetung der 
Hirten wurde später als „Nacht des Correggio““ berühmt, doch da ist der Haupteindruck in 
der Tat das Halbdunkel, erleuchtet durch das strahlende Christkind. Es bliebe nachzuweisen, 
daß der Ausdruck ‚Nacht‘ für „Weihnacht“ damals gebräuchlich und feststehend genug war, 
um von Albano ohne weiteres in diesem Sinne verstanden zu werden. 

Eine andere Möglichkeit wäre es, daß Nacht so viel bedeute wie Nachtstück, ohne Be- 
ziehung auf den Gegenstand. Das wäre an sich auffallend, da zu jener Zeit im allgemeinen 
die Gemälde nach ihrem Inhalt benannt wurden; immerhin mögen damals Dunkel-Bilder, 
weil man noch an die blütenfarbige Quattrocento-Malerei gewöhnt war, merkwürdig genug 
erschienen sein, um diese neue Bildart in Kennerkreisen entsprechend zu benennen. 

Die Entwicklung des Helldunkels, die wir in Giorgiones Werk fortschreiten sehen, kann 
in einer Anzahl von Nachtstücken gemündet sein. Erhalten ist uns die Darstellung eines nächt- 
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lichen Vorgangs im MARCUSWUNDER, wenn auch nur als Ruine. Dies merkwürdige Gemälde 
muß durch die starke Abweichung von der gewohnten gleichmäßigen Farbigkeit großen Ein- 
druck gemacht haben. Vasaris begeisterte Beschreibung ist ein schriftliches Zeugnis solcher 
Wirkung. Ein künstlerisches ist Marc Antons Kupferstich „der Traum Raffaels“, mit den 
bewegten dunklen Figürchen vor den Flammen eines brennenden Gebäudes. Marc Anton 
könnte dazu auch durch ein anderes Gemälde angeregt sein, in dem ein gleicher malerischer 
Gegensatz verwertet war; in Betracht käme etwa die brennende Gebäudegruppe auf einem 
Euridice-Bilde, dessen Beziehung zu Giorgione wir später noch besprechen werden. Auch ist 
es möglich, daß Marc Anton unmittelbar nach einer Vorlage Giorgiones gearbeitet hat. Andere 
malerische Schöpfungen ähnlicher Art sind vielleicht verloren; wir haben sichere Nachricht 
von einem Gemälde Giorgiones, das den nackten Hieronymus in der Einsamkeit darstellte, 
beim Schein des Mondes; eine Nachwirkung davon könnten wir in Tizians Mondschein- 
Landschaft mit dem büßenden Hieronymus erkennen. Auch Savoldos dämmerige Gemälde 
gehen vielleicht auf Anregungen aus Giorgiones Werk zurück. Wer die Alterswerke Tizians oder 
gar Rembrandts im Auge hat, der würde freilich Giorgiones MARCUSWUNDER kaum als Nacht- 
stück bezeichnen; wer aber mit Quattrocento-Bildern aufgewachsen war, dem mochte hier 
Helldunkel und Trübfarbigkeit überraschend genug erscheinen. 

In der Sammlung Contarini nun, wo nach Albanos Nachrichten eine „‚Nacht‘‘ von Gior- 
gione hing, werden 1525 drei Gemälde des Meisters erwähnt, eines davon stellte Aeneas und 
Anchises in der Unterwelt vor. Möglich, daß dies die von Albano gemeinte ‚„‚Nacht‘“ war. 

Merkwürdig ist es, daß man nicht die Frage aufgeworfen hat, ob sich die Markgräfin bei 
der raschen ablehnenden Antwort ihres Vermittlers beruhigte. Das ist doch wohl nicht wahr- 
scheinlich; die erste Schwierigkeit könnte die Sammlerin eher noch eifriger gemacht haben. 


— ehr wertvoll sind uns die beiden Briefe in anderer Beziehung: sie beleuchten zwar nicht die 
Kunst Giorgiones, aber ihren Umkreis. In hellem Licht sehen wir den Ruhm und die Schät- 
zung des Meisters. Er gehört zu den Großen, von denen Isabella, die beste Sammlerin der Zeit, 
unter allen Umständen ein Werk zu haben wünscht; die beiden von Albano genannten venezia- 
nischen Kunstfreunde aber wissen, was sie an Giorgiones Bildern haben, wollen sie zu keinem 
Preise hergeben, haben sie malen lassen, um sich selbst daran zu erfreuen. Wir erfahren, wie 
schon wenige Tage nach Giorgiones Tod auswärtiger Reichtum mit Kaufgeboten an den vene- 
zianischen Privatbesitz herantrat, und wir können uns denken, daß nur einzelne besonders 
vermögende und stolze Familien solchen Versuchungen längere Zeit widerstanden, wir be- 
greifen ohne weiteres, weshalb am Ende des siebzehnten Jahrhunderts so gut wie nichts mehr 
in den venezianischen Palästen vorhanden war. 

Wir hören von dem Kreis der Bekannten Giorgiones, die engen Verkehr mit ihm gehabt 
hatten, über den Bestand seiner Werkstatt genau Bescheid wußten; wenn späterhin Vasari 
von den vielen Freunden Giorgiones spricht, die er durch seine musikalische Kunst erfreute, 
so erscheint diese Nachricht vielleicht doch nicht so aus der Luft gegriffen, wie neuere Weisheit 
meint. Albano, der Bilder -Vermittler, hat wiederum Beziehungen zu dieser Umgebung Gior- 
giones, auch zu Kennern — wohl aus demselben Kreise — die ihm von den Bildern bei Contarini 
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und Becharo und ihrer Unverkäuflichkeit berichten können. Isabella wünscht, daß Albano 
sich mit Lorenzo da Pavia und anderen Sachverständigen in Verbindung setzen soll. Dieser 
Lorenzo war nicht nur ein Liebhaber, sondern auch eine Art Vermittler: acht Jahre vorher 
hatte sich die Markgräfin wegen einer Bestellung bei Bellini an ihn gewandt, und er berichtete 
ihr von seinem Gespräch mit dem Alten; daß er auch Giorgione persönlich kannte, ist schon 
darum wahrscheinlich, weil er treffliche Musikinstrumente fertigte. 

An diesem Beispiel sehen wir wie die Fäden laufen: Kennerschaft und Handel, Musik 
und Freundschaft verknüpfen in allerhand Verschlingungen Künstler und Käufer. In Venedig 
selbst waren die Maschen dieses Netzes natürlich enger und fester als in der Ausspinnung nach 
Mantua hin, daher auch die Sorge der Markgräfin, daß man ihr zuvorkommen könne. Wir 
brauchen nicht viel Einbildungskraft, um uns vorzustellen, wie zu Giorgiones Lebzeiten seine 
Freunde durch das Wesen und die musikalische Gabe des Meisters gefesselt waren und sein 
künstlerisches Schaffen mit lebhaftem Anteil begleiteten, wie sich in der kunstsinnigen Gesell- 
schaft alles herumsprach, Bestellungen und Ankäufe durch persönliche Beziehungen und An- 
regungen zustande kamen. Wir bekommen einen Eindruck davon, daß bestimmte Kreise über 
den venezianischen Bilderbesitz genau unterrichtet waren und ihn wohl auch fortgesetzt im 
Auge behielten, daß man umschriebene Urteile über den Wert der einzelnen Stücke hatte und 
weitergab. Wir dürfen schließen, daß sich eine Überlieferung zum mindesten für die kostbaren 
Gemälde in den wichtigeren Sammlungen bildete; und bei der wachsenden Schätzung der 
großen Meister und den steigenden Preisen wird diese Überlieferung im allgemeinen für die 
bedeutenden Werke so lange fest geblieben sein als sie in Venedig waren. 

Wir gewahren endlich, wie es beim Ankauf für eine fürstliche Sammlung zugehen mochte: 
die Markgräfin verfährt dringlich und doch zugleich vorsichtig, es kommt ihr auf den Rang des 
Werkes an, für den sie sich nur auf das Urteil mehrerer Kenner verlassen will; wir erfahren, 
wie der Bildervermittler vorging, in wenigen Tagen hat er durch seine persönlichen Beziehungen 
alles nötige festgestellt, berichtet über den Wert derin Frage stehenden Gemälde. Es wird nicht 
immer gerade so zugegangen sein, aber der Briefwechsel bietet doch ein Beispiel dafür, mit 
welcher Umsicht man bei den Ankäufen für große Galerien zu Werke gehen, wie genaue Er- 
mittlungen man anstellen, wie viele Kenner man befragen konnte; einem hohen Sammler ein 
Bild unter falschem Namen aus Venedig zu verkaufen, war zum mindesten gefährlich, denn es 
gab zu viele Möglichkeiten, über die Leistung des Vermittlersandere Erkundigungen einzuziehen. 

Was wir so aus dem Briefwechsel ersehen: der Ruhm des Meisters außerhalb Venedigs, 
seine Schätzung bei den venezianischen Liebhabern, die vorläufige Festigkeit des Privat- 
besitzes, die Versuchung durch fürstlichen Reichtum, der Freundeskreis Giorgiones, der genau 
in seiner Werkstatt Bescheid weiß, das Wissen der Kenner um den Standort und Wert der 
Bilder in den Palästen, als Ansatz zu einer Überlieferung, das Vorgehen einer bedeutenden 
Sammlerin, das Netz von sachverständigen Kennern und Händlern das sie zu ihrer Verfügung 
weiß, das Verfahren des Vermittlers, die Möglichkeit sich auf den venezianischen Kennerkreis 
zu stützen—das alles erläutert mannigfach anschaulich die Geschichte des Werkes, wie sie im 
vorigen Abschnitt angedeutet ist. 
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Dürer 

ie Briefe Dürers, die er aus Venedig 1506 an seinen Freund Pirkheimer nach Nürnberg 
D geschrieben hat, geben uns lebendige Eindrücke von dem künstlerischen Getriebe in der 
Stadt Giorgiones, zur Zeit seines aufsteigenden Ruhmes. Unmittelbare Tatsachen für die Ge- 
schichte seines Werkes können wir aus ihnen nicht entnehmen, wohl aber werfen sie vielfältig 
Licht auf die Umgebung und die Voraussetzungen, in denen Giorgione wirkte. Der Hintergrund, 
vor dem sich das Leben eines alten Meisters abspielte, muß sonst mit viel Mühe zusammen- 
geflickt werden — hier bietet er sich uns in echten und frischen Farben dar. Wir haben auf 
' Dürers Aussagen hie und da schon angespielt, fassen sie nun mit den übrigen zusammen. 

In einem der ersten Briefe erzählt Dürer vom alten Bellini. Er sei noch immer ‚‚der best 
im Gemäl“. Bellini war das Haupt der venezianischen Malerei alter Ordnung, seine große 
Werkstatt, in der begabte Gehilfen arbeiteten, lieferte die besten Altargemälde; kirchliche Auf- 
träge gingen ihm bis ins höchste Greisenalter zu; die Höfe von Mantua und Ferrara bemühten 
sich um Bilder von ihm. Jene Urkunde von 1508 über die Abschätzung der Kaufhausfresken 
läßt sein Ansehen bei der Regierung erkennen: er schlägt die Sachverständigen vor, etwa wie 
heute ein Akademie-Präsident; auch bezog er vom Staat eine feste Rente. Das große Altarbild, 
das Dürer für die Deutschen zu malen hatte, das Rosenkranzfest— den Auftrag erwähnt er im 
ersten Brief — ist seine Huldigung an Bellini: was darin nicht Nürnbergisch ist, in Aufbau, Farbe 
und manchen Einzelheiten, das läßt die Bewunderung für Bellinis Altargemälde erkennen. 

Bald aber scheint Dürer auf die jüngere Richtung der venezianischen Malerei aufmerksam 
geworden zu sein, auf die Kunst Giorgiones. Er malt jenes jugendliche Halbfigürchen im Feder- 
hut, offenbar unter dem Eindruck ähnlicher Werke Giorgiones, von denen wir später hören 
werden; deutlicher noch in Farbe und Stimmung spricht Giorgiones Geist aus Dürers kleinem 
venezianischen Frauenbildnis in Berlin und der Mädchenbüste in Wien; am absonderlichsten 
jedoch aus dem Halbfigurenbild des zwölfjährigen Jesusim Tempel: da ist nicht allein die Art des 
Aufbaus gewählt, aus der in Giorgiones Schöpfungen so neue Wirkungen gewonnen wurden, 
sondern es zeigt sich auch sehr auffallend die scharfe und gegensätzliche Durchbildung der 
Hände und Köpfe im Sinne Lionardos; und der Prophet Lionardos in Venedig war Giorgione. 
Nur im Kreise Giorgiones konnte Dürer auf Lionardos Kunst hingewiesen werden, denn ihre 
Wirkung zieht sich durch das ganze Werk Giorgiones, während im Bereiche Bellinis nichts 
davon zu spüren ist. Dürers Bild trägt die seltsame Aufschrift: ‚, opus quinque dierum‘“, in 
fünf Tagen gemalt— lediglich zu verstehen aus dem Ehrgeiz gegenüber einer Kunstrichtung, die 
auf schnelles Arbeiten stolz war; auch dies ein deutlicher Hinweis auf Giorgione, dessen rasches 
Verfahren wir an seinen Werken gewahren. 

In einem seiner späteren Briefe schreibt Dürer, er wolle nach Bologna reiten, „um Kunst 
willen in heimlicher Perspektiva‘“, die ihn dort einer lehren wolle; es handelt sich höchst wahr- 
scheinlich um Luca Pacioli, einen Schüler Lionardos. Die Empfehlung wird auf Giorgione 
oder zum mindesten den Kreis Giorgiones zurückgehen. Die Säulenhalle im URTEIL SALOMOS, 
der Sarkophag im FRONLEICHNAM sind Schaustücke perspektivischen Könnens, wie sie bei 
Bellini nicht vorkommen; am Kaufhaus hat Giorgione „Perspektiven von Säulen‘ gemalt. 

Hand in Hand mit den perspektivischen Arbeiten gingen bei Lionardo die Proportions- 
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studien, dieBemühung feste Maße für Mann, Weib und Roß zu finden. Auch diesen Teil der 
BestrebungenLionardos sehen wir in Giorgiones Werken verwertet, nicht aber im Kreise Bellinis; 
und Dürer, der sich schon seit Jahren auf dem gleichen Gebiete bemüht hatte, nahm damals 
in Venedig einen neuen Anlauf. Während er vorher die Umrisse des Körpers durch allerhand 
Zirkelschläge unmittelbar herzustellen suchte, gibt er nachher dies unnatürliche Verfahren auf 
und beschränkt sich auf die Feststellung von Abständen, zwischen denen die eigentliche 
Zeichnungnach Natur und Geschmack zu finden bleibt — wie beiGiorgiones VENUS und IDYLL. 


s müßte merkwürdig zugegangen sein, wenn Dürer während seines langen Aufenthalts in 

Venedig, wo er mit zahlreichen Künstlern und Kunstfreunden zusammenkam, dem Führer 
der jungen Richtung nicht begegnet wäre, der sich gern und viel in der Gesellschaft bewegte. 
Giorgione stand überdies in Beziehungen zu der deutschen Kolonie: Vasari besaß von ihm die 
Bildnisstudie eines Fugger; durch den Auftrag für die Bemalung ihres Hauses mußte Giorgione 
ja den deutschen Kaufleuten nahe treten. Nach dem Brande im Januar 1505 wurden dem 
Senatim Juni desselben Jahres zwei Baupläne vorgelegt, vom Stadtbaumeister Spavento und 
von dem deutschen Architekten Hieronymus (den Dürer 1506 gezeichnet und auf seinem Altar- 
bild angebracht hat); der Senat entschied sich für den Plan des Deutschen, weil er in Anlage 
und Raumgliederung vortrefllich und sinnreich sei und weil die Kaufleute ihn vorzögen; kurz 
darauf wurde freilich Hieronymus abgeschoben und der Italiener führte den Bau aus. Im 
selben Beschluß heißt es, daß keinerlei Marmor oder Bildhauer-Arbeit an dem Bau verwendet 
werden dürfe. Man wird dann wohl recht bald auf den Gedanken gekommen sein, die Fassaden 
bemalen zu lassen, jedenfalls nicht erst im letzten Augenblick, und es ist sehr wahrscheinlich, 
daß schon während Dürers Aufenthalt in Venedig die Verbindungen angeknüpft waren, die 
zu dem großen Auftrag an Giorgione führten. Sebastiano, sein Schüler, Gehilfe und Freund, 
malte — vielleicht nach Zeichnungen des Meisters — die Orgelflügel für San Bartolommeo, 
dieselbe Kirche der Deutschen, für die Dürers Rosenkranzfest bestimmt war; diese Bilder sind 
zwar erst um 1507 oder 8 ausgeführt, aber die Beziehungen werden schon früher bestanden 
haben. 

Nun kennen wir auch noch ein besonderes Zeugnis dafür, daß Dürer die Werkstatt Gior- 
giones besucht haben muß: eine Zeichnung Dürers im Berliner Kupferstichkabinett steht offen- 
bar unter dem Eindruck des großen Gemäldes, an dem Giorgione damals arbeitete, des salomo- 
nischen Urteils. 1507 reisteDürer ab, im August 1507 geschah die erste Teilzahlung an Giorgione, 
von der jene Urkunde berichtet. Dürer kann das angefangene Bild oder Entwürfe dazu nur 
in der Werkstatt und in des Meisters Gegenwart gesehen haben. Wie es bei der Begegnung des 
Nürnbergers mit einem Venezianerzugehen mochte, das erfahren wir aus einem anderen Beispiel. 
Der greise Bellini, so berichtet Dürer, besuchte ihn und bat um ein Werk seiner Hand; und ein 
Freund Dürers, Camerarius, erzählt einmal, daß Bellini von Dürer einen seiner Pinsel haben 
wollte, mit dem er die feinen Haare malte; Dürer habe dann mit einem ganz gewöhnlichen 
Pinsel dem erstaunten Altmeister eine Probe seiner Feinmalerei vorgemacht. So dürfen wir 
uns auch vorstellen, daß zwischen dem jungen Giorgione und dem nur sieben Jahre älteren 
Nürnberger mancher merkwürdige Austausch geschah. 
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eist in Dürers venezianischem Tun nach der ersten Zeit alles auf Giorgiones Richtung 

hin — die Halbfiguren, besonders der zwölfjährige Jesus, der Stolz auf rasches Arbeiten, 
die Beziehung zu Lionardo, der Wandel in seinen Proportionsstudien — so finden wir auch 
umgekehrt in Giorgiones Werk Spuren persönlicher Bekanntschaft mit Dürer. Auf dem Gemälde 
der ADULTERA erinnert die Büste des wohlgenährten Würdenträgers so auffallend an einen Kopf 
in der „grünen Passion“, daß wir kaum einenZufallannehmen dürfen. Es ist einer derZuschauer 
bei der Vorführung Christi vor Pilatus. Dürers Gesamtentwurf dazu, nach dem später das Blatt 
der grünen Passion gezeichnet wurde, ist von 1504. Vermutlich hat Dürer dem Venezianer 
eine seiner prachtvollen Kopfzeichnungen geschenkt, „ihm sein Hand zu weisen“, so wie 
Raffael dem Nürnberger eine Studie verehrte und wie Bellini von ihm ein Zeichen seiner Kunst 
erbat. Als Giorgione dann die ADULTERA malte, fiel ihm das von Dürer geprägte Charakterbild 
ein; vielleicht begann er den Entwurf schon 1507, während Dürer noch in Venedig war und 
konnte ihm den Kopf darin zeigen, als eine feine Höflichkeit. 

Eine zweite Spur der Begegnung mit Dürer erkennen wir in der Gebäudegruppe auf Gior- 
giones FRONLEICHNAM: die abgetreppten Mauern, und besonders der große Torbogen, erinnern 
deutlich an Dürers Anbetung der Könige und den Kupferstich der Weihnacht, beide von 1504; 
in den mancherlei anderen Gebäudegruppen auf Giorgiones Bildern fehlen diese Ähnlichkeiten; 
ob in seiner Erfindung dabei ein Dürerscher Kupferstich nachwirkte, oder eine sorgfältig 
perspektivisch durchgearbeitete Zeichnung, die Dürer ihm schenkte, bleibe dahingestellt. 

Jener Kopf in der ADULTERA und das Bauwerk im FRONLEICHNAM sind natürlich nicht 
wie fremde Stücke in Giorgiones Gemälde eingesetzt, sondern aus dem inneren Reichtum an 
Bildvorstellung in das lebendige Gewebe der Gestaltung aufgenommen und eingeschlungen, 
gleich den Anschauungswerten die aus der Naturbeobachtung fließen. So finden wir auch bei 
Rembrandt gelegentlich Form-Erinnerungen an Dürer und andere Meister, die in den Organis- 
mus eigenen Schaffens eingegliedert sind. Eine Entlehnung schlechthin, leblose Einsetzung 
eines von fremdem Geist geschaffenen Formstücks kommt bei Giorgione nicht vor. 

Diese auffallenden Übereinstimmungen mit Dürer in zwei Werken Giorgiones sind also an 
sich belanglos, wir erwähnen sienur deshalb, weilsiezu bestätigen scheinen, was wir ohne weiteres 
annehmen müssen: daß die beiden Meister sich persönlich begegnet sind; und darüber hinaus, 
daß sie als Künstler sich gehuldigt haben. Was wir nach dem Arbeitsbeginn am Rosenkranzfest 
von Dürers Kunstwollen in Venedig erfahren, weist durchweg auf den Kreis Giorgiones hin 
und wir dürfen uns dabei wohl Giorgione in eigener Person wirksam denken. Jedenfalls aber 
wird alles, was Dürer seinem Nürnberger Gönner vom Leben in Venedig vorplaudert, für uns 
hier wertvoll als eine Spiegelung der Verhältnisse, in denen Giorgione lebte und schuf. 


ürer ist entzückt von der Liebenswürdigkeit und dem formvollendeten Wesen der Vene- 
1 „Und wenns Einer nit west, so gedächt er, es wären die ärtigsten Leut, die auf 
Erdrich wären.‘ Aber unter dieser glänzenden Schale seien sie auch untreu, verlogen und 
diebisch. ‚Sie wissen, daß man solich Bosheit von ihn weiß, aber sie frogen nix dornoch.‘“ Dem 
frommen Nürnberger ging es wohl ähnlich wie dem Doctor Martinus in Rom, nur handelte es 
sich nicht um hochheilige Dinge, er behielt seinen guten Humor: „ich muß ihr je selber lachen, 
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wenn sie mit mir reden“. Dürer, an zünftische Ordnung und bürgerliche Geradheit gewöhnt, 
findet sich nun in dem Trubel einer Weltstadt, Hochburg diplomatischer Gewiegtheit; gegen- 
über dem so viel einfacheren handwerklichen Leben im Norden hier das viel verschlungene 
Intriguenspiel von Künstlern und Künstlergruppen, Freunden und Vermittlern; mannigfache 
Bemühungen langer Hand um Aufträge bei Staat und Gesellschaft; Gegensätze und scharfe 
Urteile hin und her. Über Jacopo de’ Barbari, den er in Nürnberg als Siegelbewahrer großer 
Kunstgeheimnisse bestaunt hatte, hört er spotten: ‚wär er gut, so belieb er hie‘. Anton Kolb 
freilich, der Nürnberger Verleger, schwüre einen Eid, ‚es lebte kein bessrer Moler auf Erden 
denn Jacob“. 

Es ist das gleiche Erleben wie noch heute für einen Künstler, der aus schlichtem ehr- 
fürchtigem Streben in das weltstädtische Kunstgetriebe mit seinem raschen Urteil und beißen- 
den Spott gerät. Gute Freunde warnen ihn, mit den Malern zu essen und zu trinken. Das war 
gewiß übertriebene Sorge — es steht in einem der ersten Briefe — aber wir sehen doch daraus, 
wie scharf die Gegensätze waren, wie heftig der Kampf um das tägliche Brot der Aufträge und 
um die Staatskrippe. Die Zünftler setzen durch, daß er für die Ausübung des Malergewerbes 
Steuer zahlen muß; später freilich bietet ihm die Regierung einen hohen Gehalt an, wenn er 
in Venedig bliebe. 

In demselben Brief, der jene seltsame Warnung berichtet, erzählt er von Bellinis Wohl- 
wollen. „Und sagen mir dieLeut alle, wie es so einfrummer Mann sei, daß ich ihm gleich günstig 
bin“. Man hat den Eindruck — wie aus seinem Schaffen — daß ihn seine Neigung anfänglich 
zu dem Alten hinführte, daß er mit der jungen Richtung erst später in rechte Fühlung kam. 
Er habe viele Feinde, heißt es am nämlichen Tage, sie benutzten sein Werk in Kirchenbildern, 
nachher „schelten sie es und sagen, es sei nit antikisch Art, dorum sei es nit gut. Aber Sambelling 
(Giambellini) der hätt mich vor viel Tzentillomen (Gentiluomini) fast sehr globt“‘. Wir sehen 
hier deutlich, wie die Richtungen gegen einander stehen, Dürer hält sich zunächst an den 
frommen alten Zunftmeister, die junge Richtung ist ihm einstweilen unheimlich. Denn die 
„antikisch Art‘ ist jedenfalls im Kreise Giorgiones eher ein Schlagwort gewesen als bei den 
Belliniani. Schon auf dem CASTELFRANCO-ALTAR ist in der Landschaft eine Tempelfassade 
angebracht, auf der MOSESLEGENDE ein Relief, Antikisches im URTEIL SALOMOS und am 
Fondaco; Erinnerungen an Bewegung und Kopfschnitt alter Statuen bei der FAMILIE und 
der VENUS. Die Bellini sammelten zwar Antiken, wie einst Squarcione, der Lehrer ihres 
Schwagers Mantegna, aber ihre Beziehung zu den Alten machte sich doch nicht in der Form 
geltend und trat gewiß nicht als Schlagwort hervor. 

Noch drei Wochen später schreibt Dürer, die vornehmen Herren wollten ihm wohl, aber 
wenig Maler. Mehr und mehr wird er herausgefühlt haben, daß übelwollend nur die geringeren 
Zünftler waren, aus Brotneid und Engherzigkeit; innerlich große und äußerlich vielbeschäftigte- 
Künstler sind gegen bedeutende Meister aus der Fremde stets liebenswürdig, voll lebendigen 
Anteils für das Besondere ihrer Art. Im selben Brief klingt auch schon Freude über sein Leben 
in Venedig, er wünscht, daß Pirkheimer auch hinkommen könnte, ihm würde die Weile kurz 
werden; es seien so vielartigeLeute da, rechte Künstler. Man möchte denken, daß Giorgione — 
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dessen vollendete Lebensart von Vasari gerühmt wird — unter diesen artigen Leuten und 
rechten Künstlern gewesen sei, als einer der wenigen Maler die ihm wohl wollten. 


nd dann schwand alle Verkleinerungssucht gegenüber dem Fremden dahin, als sein Altar- 

bild vollendet war: „mein Tafel sagt — so schreibt er im September — sie wollt ein 
Dukaten drum geben, daß Ihrs sächt. Sie sei gut und schon von Farben. Ich hab groß Lob 
dordurch überkummen ... Und ich hab auch die Moler all geschtillt, die do sagten, im 
Stechen war ich gut, aber im Molen west ich nit mit Farben umzugehn. Itz spricht Jdermann, 
sie haben schoner Farben nie gesehn‘. Zwei Wochen später versichert er, „daß bessers Maria- 
bild im Land nit sei. Wann all Künstner loben das... Sie sagen, daß sie erhabner leblicher 
Gemäl nie gesehen haben“. So hat er sich durch seine Leistung durchgesetzt, und wir dürfen 
glauben, daß die einhellige Bewunderung der Künstler im allgemeinen ehrlich war. 

Auch in der Gesellschaft kam nun der Erfolg: gleichzeitig berichtet er, daß er verschiedene 
Bildnisaufträge habe, und daß er seit Vollendung der Altartafel Bestellungen für über zwei- 
tausend Dukaten ausgeschlagen hätte. Das mag wohl ein wenig übertrieben sein, wird aber 
jedenfalls den richtigen Kern enthalten: daß der aufleuchtende Ruhm seines Bildes sofort in 
den venezianischen Kunstkreisen eine Fülle von Bestellungen entzündete. 

Wenn Mißgunst und Feindschaften ursprünglich groß waren, so doch auch das Kampffeld: 
nirgends gab es für den Maler so gut zu verdienen wie in Venedig mit seinen vielen Kirchen und 
Scuolen und seiner außerordentlichen Zahl reicher Familien. Dürer hat in Venedig so viel 
erarbeitet, daß er seine Schulden an Pirkheimer abzutragen und daß er darüber hinaus erheb- 
liche Ersparnisse mitzubringen vermochte. Er könnte noch viel mehr verdienen, schreibt er 
in einem der späteren Briefe, wenn er länger bliebe; denn nun erst wurde seine Kunst den 
Venezianern vertraut und begehrenswert. 

Wir haben da ein Beispiel für die Laufbahn Giorgiones, für die Geschichte seines Werkes, 
wie wir sie früher andeuteten: nach bescheidenen Anfängen faßt er erst als hoher Zwanziger 
in Venedig Fuß, stark gefördert vermutlich durch den Auftrag von Castelfranco; bald gelingt 
es ihm, die Bildarten, in denen er sich bisher vornehmlich auf dem Festlande betätigt haben 
mochte, Fassadenfresko und Hausgemälde, auch in der Hauptstadt beliebt zu machen; während 
die älteren Maler hauptsächlich für Kirchen und Scuolen gearbeitet hatten, daneben be- 
scheidene Büstenbildnisse, gewöhnt er nun die Venezianer an das farbenfreudige Bemalen der 
Häuser, gewöhnt sie vor allem daran, sich an kostbaren Galeriebildern zu erfreuen, daneben 
wird er als Maler eigenartiger und ausdrucksvoller Bildnisse beliebt. Er gräbt also nicht eigent- 
lich der alten Richtung ihr Gebiet ab, sondern erobert und bebaut ein neues. Damit schaftt er 
sich die äußere Grundlage für die uns erhaltenen Meisterwerke, die Galeriestücke; die Grundlage 
zugleich für die Tätigkeit seiner Nachfolger, Tizians, Palmas und der späteren. Wie rasch und 
strahlend der Stern eines neuen Ruhmes aufgehen konnte, das sehen wir eben an Dürers 
Bericht: in wenigen Wochen ist das Urteil umgeschlagen und er wird mit Aufträgen überhäuft; 
danach erscheint es uns nicht unbegreiflich, daß alle Werke Giorgiones bis um 1504 im Dunkel 
geblieben und verloren sind, während schon 1507 die mächtigste Behörde des Staates das Bild 
für ihren Saal bei ihm bestellte. 
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abei nun waren persönliche Beziehungen Giorgiones zur Gesellschaft von größter Be- 

deutung. Wir hörten aus Albanos Brief von seinem wohl unterrichteten Freundeskreis; 
und Vasari erzählt von Giorgiones geselligem Leben, das in seiner musikalischen Gabe Mittel- 
punkt und Glanz hatte; sein Singen und Lautespielen habe ihm zahlreiche Einladungen in die 
vornehme Gesellschaft gebracht. Ähnlich war Giorgiones Schüler Sebastiano ein gern gesehener 
Musiker. 

Auch diese Nachrichten erfahren wertvolle Belebung durch Dürers Eindrücke. Schon in 
dem zweiten Brief schreibt er, wie ‚‚so viel ärtiger Gesellen‘ unter den Welschen seien, die sich 
je länger je mehr ihm anschließen, ‚‚daß es eim am Herzen sanft sollt than, vernünftig Gelehrt, 
gut Lautenschlaher, Pfeifer, Verständig im Gemäl und viel edler Gemut, recht Tugend von 
Leuten, und thund mir viel Ehr und Freundschaft‘. Dieser Kreis von Humanisten, Musikern, 
Kennern und anderen hervorragenden Menschen ist die gleiche Umgebung in der wir uns Gior- 
giones Leben zu denken haben: er und seine Freunde, von denen Albano spricht, zu denen auch 
Lorenzo da Pavia gehören mochte, der Instrumentenbauer und Kenner, werden nach und nach, 
wenn nicht alle, so doch zu großem Teile dem Nürnberger begegnet sein und ihm ihre Achtung 
bezeugt haben. Dann deutet er einmal die Gefühlsstärke des Musizierens an: „Ihr wärt gut zu 
unseren Geigeren hie, die machns so lieblich, daß sie selbs weinen. Wollt Gott, daß unser 
Rechenmeisterin sollt horen, sie weinet mit“. 

Später spricht Dürer von den Tzentillomen, den Herren der Gesellschaft, die ihm wohl- 
wollen, und auch da erinnern wir uns der Beziehungen Giorgiones zum venezianischen Adel. 
Die Freude an der Kunst, sehen und kaufen, war der vornehmen Welt Venedigs selbstver- 
ständlich. Als Dürers Altarbild fertig ist, kommen die weltlichen und geistlichen Spitzen von 
San Marco, es zu betrachten: derDoge und der Patriarch. Der bescheidene deutscheHandwerker 
fühlt, daß sein Schaffen hier als geistige Leistung bewertet wird, ihn dem oberen Rang des 
gesellschaftlichen Lebens einreiht. „Ich bin ein Tzentilam zu Fenedich worden“, sagt er im 
August. Und als er im Oktober an die Heimreise denkt, schreibt er die berühmten Worte: 
„hie bin ich ein Herr, doheim ein Schmarotzer“. 

Eine Nachwirkung dieser in Venedig erlebten Achtung, die er dann als Selbsteinschätzung 
in die bescheidenere Nürnberger Stellung mitnahm, ist das feierlich-stolze Selbstbildnis der 
Münchener Galerie. Giorgiones Halbfigur als David ist erst nach Dürers Abreise entstanden; 
ob Giorgione vorher schon ein Selbstbildnis gemalt hatte, das Dürer gesehen haben könnte, 
steht dahin; jedenfalls aber hatte Giorgione als Schöpfer einer geistigen Welt, als begnadeter 
Maler und Musiker, als hinreißende Persönlichkeit mehr Grund wie irgend ein anderer in 
Venedig, seinen Kopf für einen wertvolleren Bildvorwurf zu halten als den eines beliebigen 
Bestellers. Wenn wir gefesselt und ergriffen vor dem Adel und der Kraft seiner durchgeistigten 
Züge stehen, und dann an so manche Handwerkerköpfe anderer Künstlerbildnisse denken, 
so begreifen wir wohl, daß dem Nürnberger vor einem solchen Menschen das Gefühl für die 
Hoheit göttlicher Künstlerschaft lebendig werden mußte. In jenem letzten Brief sagt er auch 
etwas vom Gottesgnadentum großer Kunst, zwar nur leichthin, und mit ein wenig scherzender 
Bescheidenheit: er freue sich über Pirkheimers Erfolge in der Gelehrsamkeit; ‚aber es kummt 
von sundrer Gnod Gottes, eben wie mir“. Die Gnade Gottes mochte der gläubige Handwerker 
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in jedem Erfolg sehen, aber indem er von besonderer Begnadung spricht, läßt er uns erkennen, 
daß er von einem Schaffen weiß, dessen unbegreifliche Höhe mit Schulung und Fleiß allein 
nicht zu erreichen ist. 


n der gesellschaftlichen Stellung, dem äußeren Erfolg und der inneren Schätzung bedeutete 
für Dürer die Rückkehr nach dem Norden einen Absturz, aber ihm graute auch vor der 
kühlen Strenge des Lebens. Jenem Satz vom Herrn und Schmarotzer gehen die ebenso be- 
rühmten Worte voran: „OÖ, wie wird mich noch der Sunnen frieren“. Dürer bewegte sich in 
Venedig nicht nur in einem anregenden Kreise von Humanisten, Musikern, Kennern, Edel- 
leuten, lernte nicht nur große Kaufherren und höchste Würdenträger kennen, sondern außer- 
dem hatte das ganze Getriebe die heiter glänzende Farbe des Südens. Wir fühlen in seinem 
Geplauder, wie er mehr und mehr dies sonnige Leben genießt und darin immer froher atmet. 
Schon in den ersten Briefen freut er sich an den liebenswürdigen Gesellen, hat aber noch 
manchen schwarzen Verdacht. Auch bedrücken ihn zunächst seine Schulden an Pirkheimer, 
und der reiche Freund plagt ihn fortgesetzt mit zahlreichen Aufträgen. Er soll in den Bildern 
auf neue antikische Geschichten achten, findet aber nichts, was Pirkheimer nicht schon kennte. 
In der Tat, was uns etwa von Giorgiones Truhenbildern berichtet wird, waren dem Humanisten 
geläufige Dinge aus Ovid und Apuleius; neu zwar in der venezianischen Malerei, aber gewiß 
keine Erleuchtung für den alten Paduaner Studenten. Papier soll er kaufen, und griechische 
Bücher, seltene Federn, gebranntes Glas und Teppiche; vor allem aber Juwelen: Ringe und 
andere Schmuckstücke. Er läuft nun beiden Händlern herum, kauft und tauscht, fragt allerhand 
Sachverständige, läßt seine neuen Freunde abschätzen und über die Fassung raten, hört ihren 
großstädtischen Kennerspott; wir lesen von Perlen und Diamanten, Gold und Smaragd, 
Hyacinth und Amethyst. Venedig war ja die Stadt der kostbarsten Pracht, und an dem feinen 
Schmuck der Frauen in Giorgiones Bildern, an den stolzen Federhüten seiner Kavaliere sehen 
wir, daß gerade er in diesen Dingen den erlesensten Geschmack hatte. 

Wie nun Dürer sich als Maler durchsetzt, in künstlerischer und gesellschaftlicher Geltung 
rasch emporsteigt, so werden ihm diese Aufträge bald zuwider, der reiche Freund soll ihn 
ungeschoren lassen; und mit derbem Witz rät er ihm zum Abschluß. Überhaupt wird der Ton 
zusehends freier, aus der ehrfürchtigen Demut des armen Handwerkers gegenüber dem reichen 
Patrizier wird mehr und mehr die Sprache des gleichstehenden Freundes, des großen Künstlers 
zum anerkannten Gelehrten. ItalienischeBrocken kommen ihm in die Feder, als Zeichen seiner 
wachsenden Einbürgerung; er kauft sich allerhand schöne Kleider, versucht es sogar mit Tanz- 
stunde. Er scheut sich nicht, den vornehmen Freund aufzuziehen, besonders wegen seiner 
Liebschaften, es fallen manche kecken Worte, sogar ein recht sündhafter Scherz über die 
eigene Frau. Die vorurteilslose Daseinsfreude des venezianischen Lebens färbt auf ihn ab, nur 
fürchtet er sich vor dem düsteren Gespenst der Franzosenkrankheit, „schier Jdermann hat sie“. 

Das sind alles nur Streiflichter, aber sie zeigen deutlich, wie anders es in Venedig zuging, 
wie anders es hier dem Nürnberger zumute war als daheim. Welch leichte Lebensfreude klingt 
schließlich aus diesen Briefen, gegenüber seinen sonstigen Aufzeichnungen! Es ist der reich- 
farbige Glanz venezianischer Lebensfülle, in dem sich Dürer sonnt; bewegter und froher als die 
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schwere Pracht Flanderns, die ihn später ehrend umfing. Nach Arbeit und Kämpfen des 
Tages heitere Feste, bunter Kranz blühender Begabungen, Schwelgen im Bild der Antike 
und Freude an farbigen Dingen, Genießen des Augenblicks, rascher Scherz, Musik und 
schöne Frauen. Giorgiones Meisterwerke sind die künstlerische Verdichtung und Verklärung 
dieses vielgestaltigen reich bewegten Lebens, darin alte Kirchlichkeit und neuer Humanismus 
sich begegneten. Gewiß ist Giorgione in diesem Getriebe nicht untergegangen wie manche 
meinen, er blieb immer ein Wahrer seines göttlichen Pfundes, aber durch die Gesamtheit seines 
Werkes weht doch ein froher blütenduftender Zephyr, den wir nicht nur in Nürnberg ver- 
missen, sondern auch in Padua und Florenz, und im älteren Venedig. 


LIONARDOS SCHRIFTEN 


sabellas Briefwechsel wirft von einem bestimmten einzelnen Punkte aus Licht auf Giorgiones 

Tun und auf das Treiben seiner Umgebung; weniger scharf, aber reicher und vielfältiger 
Dürers Briefe. Eine ganz besondere Ergänzung dazu bieten Lionardos Schriften. Hier besteht 
keine unmittelbare — ausdrückliche oder wahrscheinliche — Beziehung auf die Person Gior- 
giones: sie sind fern von Venedig entstanden, und wohl ohne daß er an den jüngeren Meister 
gedacht hätte. Aber es ist die Niederschrift der Gedanken, mit denen sich Lionardo ständig 
beschäftigte; und in den Bereich dieser Gedanken ist auch Giorgione eingetreten. Wie stark 
auf ihn Lionardos Formabsichten wirkten, sehen wir an seinem Werk; daß dieser Eindruck 
auf persönliches Zusammensein zurückgeht, ist recht wahrscheinlich. 

Giorgione kann in seinen Wanderjahren sehr wohl nach Mailand gekommen sein; doch 
würde es auch genügen, Begegnung und Verkehr anzunehmen, als Lionardo im Jahre 1500 
Venedig besuchte. Gemälde wird er auf diesem Abstecher von der Reise nach Florenz kaum 
in seinem Gepäck gehabt haben, allenfalls Zeichnungen; aus Mantua brachte er eine Bildnis- 
Skizze der Markgräfin mit, wie wir aus einem Brief jenes Lorenzo da Pavia erfahren, des Instru- 
menten-Machers und Kunst-Vermittlers: er sah die Skizze damals bei Lionardo in Venedig. 
Tatsächlich besteht in der Farbe keinerlei Ähnlichkeit zwischen beiden Malern, vielmehr größter 
Gegensatz. Das spricht also eher für eineBegegnung in Venedig als inMailand. Was Giorgiones 
junger Künstlergeist an Entwürfen Lionardos sehen durfte, das ergänzte, erweiterte und ver- 
tiefte das Gespräch, in der Werkstatt, vor fremden Arbeiten. Viele Erfahrungen lehren uns, 
wie entscheidend für einen sich entwickelnden Geist zur rechten Zeit die Berührung mit einem 
schon gereiften ist. Herder und Goethe! Nicht das einzelne Werk lenkt da den jüngeren, sondern 
die Zielsicherheit und Klarheit des älteren Mannes. 

Der große Toskaner hatte im höchsten Maße die florentiner professorale Neigung — viel- 
leicht ein germanisches Erbteil — in sich, bei allem auf den Grund und in die Breite zu gehen, 
die erreichte Einsicht dann in reinster Deutlichkeit zu fassen; er schrieb und schrieb, mehr 
als er je zu drucken denken konnte; und so wird er seine Kenntnisse, Erfahrungen und Ge- 
danken eifrig und klar entwickelt haben, wo er einen aufmerksamen Zuhörer hatte, solche 
Darlegungen unterstützend durch Zeichnungen wie wir sie überall auf den Blättern seines 
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schriftlichen Nachlasses sehen. Der Geist des jungen Giorgione war gewiß der durstigste und 
fruchtbarste Boden den er finden konnte. 


nd wenn wir nun inLionardos schriftlichem Nachlaß blättern, so lesen wir dadiegelehrte 
Formulierung der künstlerischen Gedanken, die uns in Giorgiones erhaltenen Werken 
gestaltet vor Augen stehen. | 
Wir könnten schon mit dem Äußerlichen beginnen, Dürers Plaudereien ergänzend: wiesieht 
es in der Werkstatt eines Malers aus ? wohlgekleidet sitzt der Maler-Cavalier vor der Staftelei, 
leicht und spielend führt er den Pinsel. An den Wänden hängen schöneBilder. Während er malt, 
sind Freunde in der Werkstatt, lesen aus antiken Dichtungen vor, oderMusik erfüllt den Raum. 
Es wird damals kaum einen Maler gegeben haben, der diesem Idealbild näher gekommen 
wäre als Giorgione. Lionardo entwirft es im Zusammenhang mit seinen langen Auseinander- 
setzungen über den Rangunterschied zwischen Malerei und Bildhauerei; es ist ihm ein Beweis 
für diegrößere Vornehmheit derMalerei; denn der Bildhauer steht im Schweiße seines Angesichts 
vor dem Marmor, in Arbeitskleidung, weiß vom Marmorstaub wie ein Müller, der Raum ist 
erfüllt vom Lärm des Steinschlagens statt von edler Musik. Die ganze Fragestellung scheint 
auch im Kreise Giorgiones lebhaft besprochen worden zu sein. Wenigstens wird uns von einem 
Bilde berichtet, in dem er vier Ansichten einer Gestalt malte: zu der unmittelbaren Wiedergabe 
kamen drei mittelbare, in einer Wasserfläche, einem Spiegel und einem Küraß; damit sollten 
die Bildhauer geschlagen werden, welche ihre Kunst für vornehmer erklärten, weil sie mehrere 
Ansichten gebe, die Malerei nur eine. 


ichtiger aber, die Form Giorgiones in wesentlichen Zügen treffend, sind zahlreiche andere 
Darlegungen Lionardos. Alle Hauptgedanken, die in seinen Schriften immer wieder 
behandelt werden, sind auch in Giorgiones Kunstwollen beherrschend. 

An erster Stelle das Helldunkel, die aufs feinste ausgebildete Rechnung mit verschie- 
denen Lichtwerten als Gliederung der Bildform und als Träger des Ausdrucks; dies Kunst- 
mittel ist von Lionardo recht eigentlich geschaffen und ergründet; es bestimmt in jedesmal 
neuer Anwendung den Bildaufbau Giorgiones, von der PHILOSOPHIE bis zum MARCUSWUNDER. 
Damit hängt die sorgfältige und wirkungsvolle Behandlung der Schatten zusammen. In dem 
kleinen URTEIL SALOMOS spielen die Schlagschatten noch kaum eine Rolle; später sind 
sie ausgiebig zur Gliederung der Flächen und zur Klärung der Raumordnung benutzt; wo 
Bauwerk im Bilde erscheint, fallen Schlagschatten in wohl berechneter Brechung verdeut- 
lichend darüber, so schon in der MOSESLEGENDE und dem CASTELFRANCO-ALTAR. Wir 
wissen, daß Lionardo eingehend die Schatten-Konstruktion betrieb. 

Ebenso befaßte er sich — gleich allen konstruierenden Malern — mit den Spiegelungen, 
namentlich in Gewässern, wie wir sie ja bei Giorgione öfters und in sehr feiner Durchführung 
finden. Auch der Brückenschatten wird erörtert; er kommt auf der FAMILIE vor. Bei dem 
Gemälde mit den vier Ansichten, und bei einem anderen, gleichfalls verschollenen, war die 
Spiegelung sogar der Hauptreiz. Die Erwähnung des Küraß auf jenem Bilde erinnert uns daran, 
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daß Giorgione besonders gern das dunkle Eisenzeug mit den huschenden Glanzlichtern malte — 
über die Glanzlichter hat Lionardo ebenfalls klare Einsichten zu gewinnen gesucht. 

Die Sorgfalt in der Zeichnung der Schatten und deren Betonung in der Bildwirkung führt 
zu ihrer Verstärkung. Vasari hebt die Kraft der Schatten bei Giorgione als wesentlich hervor, 
als bestimmendes Merkmal der Förderung, die ihm durch Lionardo zu teil wurde. Besonders 
auffallend scheint das bei den Fresken gewesen zu sein: noch im achtzehnten Jahrhundert 
wird da auf die „‚ombre forti‘“ hingewiesen. Bedeutsamer aber als das Forte ist der neue chro- 
matische Reichtum. Zwischen Gestalten gleichmäßiger Helligkeit und Trübheit liegt eine 
ganze Stufenfolge von Beleuchtungsarten; auf Bildern mit vielen Figuren, wie dem URTEIL 
SALOMOS oder der ADULTERA ist jeder Kopf verschieden beleuchtet, die Form immer durch 
eine andereOrdnung von Schatten gegeben; bei dem KONZERT wird die Unterschiedlichkeit der 
Schatten in den drei Köpfen zu klassischer Vollendung abgeklärt. Gegenüber dem Zufälligen 
in der Malerei Bellinis sehen wir hier die bewußte Ordnung eines „‚denkenden Künstlers‘ wie 
Goethe sagen würde. 


it dieser Abstufung der Schattengebung verbindet sich in den Köpfen die Verschiedenheit 
M aller anderen Erscheinungsarten: Form und Stellung, Haartracht und Farbe, Alter, 
Stand und Wesen, Anteil und Ausdruck. Schon früh finden wir solche Unterschiede, zuerst mit 
starker Wirkung in derKREUZTRAGUNG, zu klarer Schlichtheit zusammengefaßt im KONZERT: 
von der mittleren Epoche an greift das Kontrastgesetz verschärfend und ordnend ein. Wenn 
wir die dichte Reihe von Köpfen im URTEIL SALOMOS oder der ADULTERA betrachten, so 
erinnern wir uns der Aufzählung derartiger Gegensätze in Lionardos Schriften: „‚grossi — 
sottili, fieri — civili, uecchi — giovani, allegri — malinconici; con capegli ricci e distesi, 
corti e longhi, mouimenti pronti e vili; e cosi vari abbitti, colori“. Und wie in den Köpfen, so 
auch in den Gestalten größter Reichtum der Gegensätze, am deutlichsten wieder in jenen 
figurenreichen Bildern: neben der erregt hereinschreitenden Adultera der ruhig sinnende Lanz- 
knecht, der elastische Krieger neben dem fetten Würdenträger, der junge kecke Frager neben 
dem wartenden Greis — alles wie eine Anwendung der Lehren Lionardos: ‚‚nelle istorie debbe 
essere homini di uarie complessioni, etta, incarnationi, attitudini, grassezze, magrezze“; 
oder: . .. “si debbe mischiare insieme uiccinamente i retti contrari, per che dano gran paran- 
gone l’uno al’altro, e tanto piu, quanto sarano piu propinqui“. 

Als wir von der weiblichen Gestalt am Fondaco sprachen, führten wir Lionardos Äußerung 
an, die wie eine erläuternde Begründung zu der Bewegtheit der Frauen in Giorgiones Bildern 
klingt: daß sie geschlossene Haltung haben sollen, die Arme an sich gesammelt, die Köpfe ge- 
neigt und zur Seite gewendet. Wir haben davon gesprochen, daß Giorgiones Frauen nicht 
abstrakte Stoffe tragen, sondern Seide und zartes Leinen — so wünscht es auch Lionardo: 
man soll nicht, wie so viele Maler, Papier oder weiches Leder über Modelle legen, sondern die 
bestimmten Stoffarten mit ihren eigentümlichen Brechungen wiedergeben, Wolle oder Seide, 
Leinen oder Schleier, derbes oder zartes Gewebe. Dagegen hat er nichts für die gekünstelten 
Frisuren übrig, deren Trägerinnen es als Schande fürchten, wenn sich ein einziges Haar ver- 
schiebt; nur natürliches Gekräusel mag das Gesicht zieren. So sahen wir es auf Giorgiones 
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Bildern, gleich bei der JUDITH und dann bei allen übrigen sonst oft kostbar geschmückten 
Frauengestalten, in auffallendem Gegensatz zu anderen Künstlern. 

Bei der ADULTERA hatten wir beobachtet, wie die innere Erregung der Frau sich kaum zur 
Geste formt, der Arm herabsinkt, während der Richter in ausgreifender Haltung ihr entgegen 
schaut. Auch das entspricht Lionardos Lehren: innere Gemüts-Wallung führe nicht zu Be- 
wegungen des Körpers, nur zu einfachen, leichten Gebärden, Arme und Hände sänken herab; 
ein plötzlich von außen hervortretender Gegenstand verursache dagegen bestimmte Bewegungen, 
das Auge richte sich sofort auf ihn — was Giorgione dort beim Heiland durch das Vorstrecken 
des Armes verdeutlicht. 

Lionardos geistige Haltung unterscheidet sich von der mittelalterlichen und gleicht der 
neueren darin, daß sie mathematisch eingestellt ist; er sucht überall knappe Formeln, Zahlen- 
verhältnisse, und machtsich höchst verwickelte Erscheinungen durch geometrische Zeichnungen 
klar. Es ist darum natürlich, daß er die schon vorher von manchen Künstlern betriebene Pro- 
portionslehre mit Eifer auszubauen strebte. Auch sie finden wir in Giorgiones Werk verwertet, 
bei den nackten Idealgestalten der späteren Zeit, vor allem der VENUS, 

Lionardo suchte das „Maß“ nicht nur für den menschlichen Körper, sondern auch für 
das Pferd, dessen Bewegung ihn gleichfalls eingehend beschäftigte, im Zusammenhang mit 
seinen Plänen für Reiterdenkmäler. Wir hören, daß Giorgione am Kaufhaus Rosse malte, 
leider sind sie uns nicht erhalten, wir würden sonst vermutlich auch hier Beziehungen zu 
Lionardo sehen. Jedenfalls hat er sie nur aus künstlerischem Trieb angebracht. Eine gewiß 
schwächliche Nachwirkung sehen wir auf Pordenones Bildern; dieältere venezianische Malerei 
hatte sich mit dem Pferd nicht ernstlich beschäftigt. 


\N/ eiter wird Lionardo dem jüngeren Künstler auch seine Einsicht und Erfahrung darüber 

entwickelt haben, wie ein großes gestaltenreiches Bild rhythmisch aufzubauen sei. Mit 
dem Mailänder Abendmahl ist Giorgiones reifen Schöpfungen, besonders deutlich dem URTEIL 
SALOMOS, die wundervolle Klarheit gemeinsam, die reiche Unterschiedlichkeit aller Gestalten 
in Wesen und Erscheinung, die Ordnung zu Gruppen und deren ausgewogene Stellung zu ein- 
ander, das feineMitwirken der umgebenden Baulinien. Vielleicht hat Giorgione, wie wir schon 
sagten, die Meisterwerke Lionardos nicht selbst gesehen, aber die künstlerischen Grundge- 
danken des großen Toskaners sind in ihm aufgegangen. 

Im Gegensatz zu aller Herrlichkeit der Farbe bei Giorgione bleibt sie in Lionardos Ge- 
mälden kühl, spielt im Bildganzen keine wichtige Rolle, wird zuletzt sogar ziemlich unerfreulich. 
Das beruht auf seiner florentinischen Herkunft, seiner Schulung als Goldschmied und Bild- 
hauer. So lehnt er sie denn auch in seinen Schriften als Eigenwert ab, spottet über die Maler, 
die nur schwache Schatten geben, um die Reinheit der Farben nicht zu beeinträchtigen. Ihn 
beschäftigt vor allem ihre Veränderung durch das Helldunkel. Die Hauptsache in der Malerei 
sei die Raumbildung und die plastische Kraft der Dinge; häßliche Farben veränderten diesen 
Wert nicht, schöne machten höchstens ihren Herstellern Ehre. Hier liegt der wesentliche Unter- 
schied zwischen dem großen Florentiner und dem großen Venezianer, und da mögen ihre 
Meinungen klar gegen einander gestanden haben. Wieentscheidend Giorgiones Selbständigkeit 
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in der Farbe war, für sein Werk und für die folgende Entwicklung in Venedig und Europa, 
das haben wir im ersten Band hervorgehoben. 

Übereinstimmend mit Lionardo ist Giorgiones liebender Sinn für die Natur, der alles 
Kleine und Große umspannt, den stolzen Baum und den feinblättrigen Busch, das zarte Gras 
und die farbige Wolke. Über das alles hat Lionardo nachgedacht, hat beobachtet und Formeln 
gesucht, über den Wuchs der Äste und Blätter, die Stellung der Bäume in der Landschaft, ihre 
Farbe, Beleuchtung, Verdorrung, ihre Verschiedenheit nach Höhenlage, Windschutz; die 
Zeichnung der Wolken, ihre Färbung und Durchlichtung; die Lage des Horizontes. Jene bild- 
bestimmende Unterscheidung in den Erscheinungsarten des Baumes, die wir bei dem IDYLL 
fanden, ist eine fast formelhafte Abklärung aus Natureindrücken im Sinne Lionardos. 


n Giorgiones Werken wird Lionardos Lehre nicht äußerlich angewandt, die Gedanken des 
Florentiners sind innerlich verstanden, lebendig gefühlt und gestaltet. Daher die tiefgreifen- 
den Beziehungen in ihren Werken, auf die wir oft hindeuteten. So die rasche, in Venedig ganz 
ungewohnte Leichtigkeit der Bewegung. Und in allem die Krone der Schöpfung, das Weib, 
die weiche Grazie seiner Haltung, der edle Fluß der Linien, das reine Oval des Kopfes, ge- 
schmückt mit zarten Locken, rätselhaft durch den Zephyr des Lächelns der über ihre feinen 
Züge schwebt: Lionardos wie Giorgiones Frauen sind nicht logisch-juristisch klar zu erkennen 
und zu umschreiben wie die Männer, ihr Wesen bleibt Geheimnis, gleich der Natur selbst. Auch 
im ganzen der Bildwirkung das Rätsel der Stimmung: heiter klingend und doch verschlossen. 
Diese Werte in Giorgiones schöpferischer Anschauung waren ihm angeboren, mögen nur 
durch den älteren Meister in ihm belebt und gefördert sein. Bei jenen anderen Kunstmitteln 
aber ist die Einwirkung Lionardos unzweifelhaft: Helldunkel und Schattenkunst, Spiegelung 
und Glanzlichter, Gegensätzlichkeit jeder Art, Physiognomik und Proportion. Es hätte keinen 
Sinn, alle diese Bestrebungen Lionardos hier durch Anführungen zu belegen, denn sie ziehen 
sich in immer neuen Formulierungen durch seine Schriften hin. 

Zur Ergänzung muß man sich klar machen, daß bei den venezianischen Zeitgenossen 
Giorgiones nichts von diesen künstlerischen Grundgedanken und ihren Verzweigungen vor- 
kommt, die ihm mit Lionardo gemein sind. Und ferner, daß dessen Aufzeichnungen noch nicht 
gedruckt waren. Ein persönliches Zusammensein Giorgiones mit dem großen Florentiner er- 
scheint daher als wesentliche Grundlage für die Entwicklung seiner Gaben. 

So sind Lionardos Schriften eine Quelle ersten Ranges für unsere Betrachtungen: hier 
lesen wir in kaum zu bewältigender Ausbreitung, was in den wichtigsten Zügen Giorgione 
einst von ihm gehört hat. 
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2. HANDSCHRIFTLICHE ERWÄHNUNGEN EINZELNER BILDER 


n Florenz hatte man schon seit hundert Jahren über Kunst geschrieben, lehrhaft-begrifflich 
Be: beobachtend-geschichtlich; bereits Ghiberti verfaßte einen Bericht über sein Schaffen. 
Dagegen wurde in Venedig die Kunst nicht wissenschaftlich begründet und geschichtlich 
betrachtet, solange sie nicht mehr sein wollte als ein vortreflliches und stetiges Handwerk. 
Erst die große Umwälzung durch Giorgione lenkte den Blick auf die Möglichkeit von Wand- 
lungen und Gegensätzen im Formwillen, die neuen Absichten erregten Auseinandersetzungen 
allgemeiner Art, und die Versprengung der Bilder im Privatbesitz rief eine Kennerschaft 
hervor; sie fand auch alsbald ein Feld des Urteilens in dem Kreis der Gehilfen und Nachahmer, 
welche die große Persönlichkeit umgaben. 

Kennersorgfalt, Künstlerurteil und geschichtliche Anschauung bedingen in jeweils ver- 
schiedener Mischung eine immer andere Einstellung der Aufmerksamkeit in den Aufzeichnungen 
der folgenden Jahrhunderte; sie richtet sich bald mehr auf Angaben über bestimmte Bilder, 
bald mehr auf die Würdigung der gesamten Leistung oder ihre Bedeutung in der Geschichte. 
Wir befassen uns zunächst mit einigen Handschriften, die höchst wertvolle Nachrichten über 
einzelne Gemälde enthalten. 


Michiel 

in merkwürdiges Schriftstück berichtet uns bereits fünfzehn bis zwanzig Jahre nach Gior- 
B.... Tod über Werke seiner Hand in venezianischem Privatbesitz. Ein vornehmer und 
viel gereister Kunstfreund, Marc Antonio Michiel, der von etwa 1486 bis 1552 lebte, hat sich 
Listen der Kunstschätze in Kirchen, öffentlichen Gebäuden und Privathäusern Venedigs und 
einiger Städte des Festlandes angelegt, und diese kurzen Aufzeichnungen sind uns erhalten. 
Sie wurden zuerst im Jahre 1800 von Don Jacopo Morelli herausgegeben; den Verfasser kannte 
man damals noch nicht, nannte ihn daher Anonimo Morelliano, und so wird er auch heute 
noch oft angeführt. 

Michiels Niederschriften begannen zwischen I515 und 1521 und wurden dann in ver- 
schiedenen Abständen bis 1543 fortgeführt und zum Teil überarbeitet. Er verzeichnet fast 
durchweg nur eine kurze Angabe des Bildvorwurfs, und dazu den Namen des Künstlers: auf 
die Feststellung des Urhebers scheint er den meisten Wert gelegt zu haben. Zuweilen sagt er 
etwas über die Ausführung und den künstlerischen Rang, daß ein Gemälde von fremder Hand 
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vollendet sei, oder ein Jugendwerk, Wiederholung, Entwurf. Hie und da fällt auch ein Wort 
über die Erhaltung. Häufig hat er den Künstlernamen nicht gewußt oder wieder vergessen, 
dann läßt er eine Lücke, schreibt aber doch hin: ‚‚war von der Hand des...‘ In dieser Be- 
tonung der Zuschreibung, daneben in dem Achten auf fremde Mitarbeit, Erhaltung, Ent- 
stehungszeit, Beziehung zu anderen Werken ist Michiel grundsätzlich ebenso eingestellt wie 
die Kenner unserer Tage; nur ist natürlich alles noch viel einfacher. 

Für Padua sind seine Verzeichnisse ziemlich erschöpfend;; wir hören hier auch gelegentlich, 
was für Quellen er benutzt: mündliche Auskünfte von Künstlern — dem Bronzegießer und 
Baumeister Riccio, dem Gemmenschneider Niccolö d’Avanzo — und schriftliche Unterlagen: 
er erwähnt einen Brief des Girolamo Campagnola über die alten Paduaner Maler und Cesarianos 
Kommentar zu Vitruv. 

Seine venezianischen Verzeichnisse enthalten im Vergleich zu dem erstaunlichen Reichtum 
dieser Stadt an Kunstwerken nur einen kleinen Ausschnitt: außer der Kirche und Scuola der 
Carita lediglich Privatsammlungen, vierzehn an der Zahl. Es ist anzunehmen, daß eine Fort- 
setzung geplant war, oder daß Teileder Handschrift verloren gegangensind. Beider Sammlung 
Gabriel Vendramin können wir seine Angaben mit dem ausführlichen Verzeichnis vergleichen, 
das später die Erben aufstellen ließen; gewiß wird sich in der Zwischenzeit manches Einzelne 
des Bestandes geändert haben, aber im großen ganzen ist der Eindruck gewiß richtig, daß er 
nur einen sehr kleinen Teil der Sammlungs-Gegenstände aufgeschrieben hat, lediglich die 
Stücke, die ihm besonders wertvoll schienen. 

Wie in Padua, so mag er sich auch in Venedig mit Künstlern besprochen haben, in der 
Hauptsache jedoch werden seine Aufzeichnungen hier, in den Galerien, von den Mitteilungen 
der Besitzer ausgehen. Was ihm da gesagt wurde, paßte nicht immer zu einanderund warauch 
nicht immer zweifelfrei richtig. Im Hause des Zuan Ram verzeichnet er 1531 eine Halbfigur 
von Giorgione: Knabe mit Pfeilin der Hand. Ein Gemälde gleichen Gegenstandes von Giorgione 
nennt er 1532 in der Sammlung Pasqualino; dieser habe es von Ram bekommen, welcher eine 
Nachbildung davon besitze, aber für das Urbild halte. Anscheinend also hat Michiel vorher 
im Hause Ram die Wiederholung für Original gehalten, dem Besitzer glaubend — wenn wir 
nicht annehmen wollen, daß der Verkauf gerade zwischen seinen beiden Besuchen geschah. 

Jedenfalls hat Michiel auch seine eigene Aufmerksamkeit auf solche Fragen eingestellt, 
da er sie in seinen kurzen Niederschriften streift. Bei den Erwähnungen Giorgiones findet sich 
noch zweimal die Unterscheidung zwischen eigenhändigen Arbeiten und Nachbildungen: so 
bezeichnet er eine Mondscheinlandschaft mit dem nackten Hieronymus als Kopie nach Gior- 
gione, und eine Wiederholung aus der KREUZTRAGUNG als Arbeit Giorgiones „oder eines seiner 
Schüler“. Ebenso vermerkt er die Beteiligung von Schülern bei der Ausführung: Giorgiones 
PHILOSOPHIE sei vollendet durch Sebastiano, beider VENUS Landschaft und Cupido fertiggemalt 
von Tizian, ein Fronleichnam hergestellt durch Tizian. Solche Angaben sind getragen durch 
den Anteil eines Liebhabers, der selber Kunstwerke besitzt: bei Contarini sieht er die Feder- 
zeichnung eines nackten Mannes in Landschaft, und stellt fest, daß ihm selbst das entsprechende 
Gemälde gehört. Wer mit Sammlern verkehrt hat, weiß wie genau sie um Art und Wert 
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fremden Eigentums Bescheid wissen; sie sehen eine Privatsammlung mit ganz anderen 
Augen als etwa der Universitätsgelehrte. 

Weil diesen Aufzeichnungen die Erfahrung eines Kenners und die wache Aufmerksamkeit 
eines Sammlers zu grunde liegt, dürfen sie als äußerst zuverlässig gelten; auch sind sie zu einer 
Zeit gemacht, in der noch das Wissen um die Benennungen frisch war; Michiel hat viel gesehen, 
hat lebendige Überlieferung zu Rate gezogen wo er sie fand; manche der damaligen Besitzer 
konnten ihre Bilder von Giorgione gekauft haben; zahlreiche Künstler und Kunstfreunde 
lebten noch, die Giorgiones Schaffen mit beobachtet hatten; etliche mochten persönlich mit ihm 
verkehrt haben; Michiel selbst, der bei Giorgiones Tod in der Mitte der zwanziger Jahre stand, 
kann ihn sehr wohl gekannt, seine Werkstatt besucht haben; möglich sogar, daß er jenes Ge- 
mälde Giorgiones noch von ihm erworben hatte. 


on den sechzehn Bildern Giorgiones, die Michiel anführt, können wir freilich nur fünf in 

dem heutigen Bestande sicher oder so gut wie sicher wiedererkennen. 

Ganz sicher sind wir allein in einem Falle, bei der KREUZTRAGUNG in San Rocco: Michiel 
erwähnt einen Kopf des ‚, Jacobus“‘ mit dem Strick, von Giorgione oder einem seiner Schüler, als 
Wiederholung aus dem ‚Christus von San Rocco‘; es ergibt sich aus dem Zusammenhang, 
daß er dies Altarbild als Werk Giorgiones betrachtet. Es befindet sich heute noch in derselben 
Kirche, wir wissen also zweifellos, daß sich Michiels Äußerung auf das dort bewahrte Ge- 
mälde bezieht. 

So gut wie sicher dürfen wir vier vonMichiels Erwähnungen auf erhaltene Werke beziehen: 
PHILOSOPHIE, VENUS, FAMILIE und AUFFINDUNG DES PARIS. Das vierte dieser Bilder ist uns 
nur durch ein Kupfer des siebzehnten Jahrhunderts überliefert, ein Bruchstück vielleicht in 
der Budapester Galerie zu erkennen; es wird später noch davon die Rede sein. 

Unsicher sind drei weitere Fälle: ‚der tote Christus über dem Grab, mit dem Engel der 
ihn aufrecht hält, von der Hand Giorgiones, hergestellt von Tizian“, in der Sammlung Gabriel 
Vendramin — hier könnte man an das Gemälde in Treviso denken, doch steht dem eine andere 
Nachricht entgegen, die wir noch anführen werden: daß es für eine Familie in Castelfranco 
gemalt war. Die zweite unsichere Beziehung: Halbfigur eines Knaben mit Pfeil — der vorhin 
berührte Fall; das echte Stück bei Pasqualino, Wiederholung bei Ram; diese wäre vielleicht in 
einem Gemälde der Wiener Galerie zu erkennen, das manche dem Meister zuschreiben, wir ver- 
mögen darin seineHand nicht zu sehen. Drittens: liegende nackte Frau, Rückenansicht, Kopie 
von Giulio Campagnola nach Giorgione— vielleicht durch ein Kupfer Campagnolas überliefert; 
wovon später. 


ährend die KREUZTRAGUNG noch in derselben Kirche steht, wo Michiel sie anführt, 
läßt sich keines der anderen Bilder aus der Sammlung, in der es Michiel sah, ohne Unter- 
brechung bis zu seinem heutigen Standort verfolgen. Streng genommen ist es also nur eine 
Annahme, wenn wir etwa die Landschaft mit den drei Philosophen, die er bei Taddeo Contarini 
als Giorgione beschreibt, in dem Meisterwerke gleichen Gegenstandes erkennen, das während 
des siebzehnten Jahrhunderts in der Sammlung des Erzherzogs Leopold Wilhelm auftaucht 
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und erst von da an ständig zu verfolgen ist. Geist und Form dieses erhaltenen Gemäldes passen 
eben durchaus zu unserer Vorstellung von Giorgione, und darum sind wir überzeugt, daß es 
das von Michiel beschriebene Bild ist. Ebenso verhält es sich bei der VENUS, der FAMILIE 
und der AUFFINDUNG DES PARIS. Dagegen wird der Knabe mit dem Pfeil heute meist dem 
Correggio oder anderen zugeschrieben; und deshalb bezieht man Michiels Beschreibung nicht 
auf dies Bild. Ähnlich ist es in einem anderen Fall: das Wiener Gemälde in zwei Halbfiguren, 
der sogenannte Bravo, von dem später noch zu reden ist, paßt zu einer Beschreibung Michiels, 
wäre danach von Tizian; da man es aber dem Cariani zuschreibt, bleibt die Aufzeichnung 
Michiels völlig unbeachtet. 

Neuere Forscher, welche überzeugt sind, in die Kenntnis der alten italienischen Malerei 
sichere Methode zu bringen, betonen mit großer Strenge, daß Michiel die alleinige Grundlage 
sei, auf der man das Werk Giorgiones aufbauen dürfe. Jene fünf Gemälde erklärt man deshalb 
für die einzig gesicherten, alle übrigen dürften nur auf Grund strenger Stilkritik dem Meister 
zugeschrieben werden. Wenn wir jedoch wirklich wissenschaftlich denken wollen, so müssen 
wir uns klar machen, daß diese angeblich so sichere Grundlage zunächst durchaus in der Luft 
schwebt; sie berührt den Boden nur insoweit, als wir eine feste Vorstellung von Giorgiones 
Kunst schon mitbringen. Wo die Anschauung von einem Meister sich nicht mit Michiels Be- 
nennungen deckt, wie etwa bei dem Bravo, da betrachtet man das betreffende Stück einfach 
als verschollen ; deckt sie sich, so ist das Bild da und seine Zuschreibung gilt als wissenschaftlich 
bewiesen. 

Nicht als ob wir bezweifelten, daß jene mehr oder minder erhaltenen Werke dieselben 
wären, die Michiel beschreibt, wir sind davon vielmehr felsenfest überzeugt, halten sie ohne 
den leisesten Zweifel für Meisterwerke Giorgiones, aber nicht weil sie bei Michiel erwähnt sind, 
sondern wegen ihres Geistes und ihrer Form. Daß Michiel Gemälde gleichen Gegenstandes 
dem Giorgione zuschreibt, ist eine höchst erwünschte Bestätigung. Der Knabe mit dem Pfeil 
ist jedoch nach unserer Meinung nicht von Giorgione gemalt, obwohl die Erfindung ihm sehr 
nahe steht, und obwohl Michiel ein solches Bild als Giorgione anführt. 

Dagegen werden mehrere erhaltene Meisterwerke bei Michiel nicht genannt, auch nicht 
etwa unter anderem Namen; wir halten sie trotzdem ebenso sicher für Schöpfungen Giorgiones 
wie jene wenigen Bilder, auf die Michiels Nachrichten von uns wie von allen anderen bezogen 
werden. Dies Fehlen von Erwähnungen liegt einfach daran, daß Aufzeichnungen Michiels nur 
aus einer begrenzten Zahl von Sammlungen erhalten sind; es ergibt sich also aus seinem 
Schweigen nicht der Schatten eines Beweises oder Verdachtes gegen Giorgiones Urheberschaft. 
Noch niemand war so methodisch, den CASTELFRANCO-ALTAR zu bezweifeln, obwohl er 
zuerst 1648 bei dem „leichtfertigen‘“ Ridolfi vorkommt. 


urz aufgezählt seien noch die Werke Giorgiones, die Michiel anführt, die aber verschollen 
IK 

Vier wurden oben bereits genannt: der nackte Mann in Landschaft, in Michiels eigenem 
Besitz, Federzeichnung dazu bei Michiel Contarini; der Fronleichnam; die liegende Frau; 
Hieronymus nackt in der Einöde, vom Mond beschienen, Wiederholung nach Giorgione. Hier 
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war vermutlich die Farbe dunkel gehalten; nach damaliger Anschauung also ein Nachtstück, 
Anwendung desHelldunkels auf dieLandschaft. Bei der Besprechung des Briefwechsels zwischen 
Isabella d’Este und Albano sagten wir schon, daß Tizians köstliches Gemälde im Louvre durch 
ein solches Bild seines Lehrers angeregt sein könnte. 

Ein Nachtstück war vielleicht auch Äneas und Anchises in der Unterwelt, ein großes Ge- 
mälde, wie Michiel besonders hervorhebt. Der Verlust dieses wahrscheinlich gestaltenreichen 
Werkes erscheint besonders schmerzlich. 

Weiter fünf Halbfiguren: Jacobus mit dem Strick, Knabe mit Pfeil — auch diese beiden 
schon genannt — Hirtenknabe mit Frucht, Gewappneter ohne Helm, Hieronymus lesend. 
Aus diesen fünf Erwähnungen geht jedenfalls hervor, daß Giorgione eine ganze Anzahl solcher 
Halbfiguren gemalt hat, wir kennen auch mancherlei Nachahmungen und freie Nachbildungen, 
doch leider kein einziges Stück, das wir ihm mit Sicherheit zuschreiben könnten. 

Endlich noch zwei Bildnisse: Hieronimo Marcello, Halbfigur, gepanzert, vom Rücken 
gesehen, aber den Kopf herumwendend. Wir werden noch von anderen Bildnissen Giorgiones 
in Rüstung hören. Das zweite stellte angeblich Giorgiones Vater dar; diese Nachricht ist in- 
dessen erst dreiundzwanzig Jahre nach Michiels Tode, 1575, von späterer Hand zugefügt, von 
dem damaligen Besitzer der Aufzeichnungen Michiels; daß es Giorgiones Vater sein sollte, ist 
wohl nur eine Vermutung; der menschliche Anteil für den Künstler neigt ja dazu, wo esirgend 
geht, die Züge der Personen zu erkennen, die ihm nahe standen. 


iorgiones Fresken werden in Michiels Galerie-Verzeichnissen natürlich nicht erwähnt; auch 

keines seiner Möbelbilder; von Altargemälden nur die KREUZTRAGUNG, aber lediglich 
als Hinweis, bei Bestimmung einer Wiederholung. Dagegen neun mehr oder minder anspruchs- 
volle Hausbilder, fünf Halbfiguren und ein Bildnis. Freilich ist zu bedenken, daß Michiels 
Niederschriften einen zufälligen Ausschnitt aus Giorgiones Werk bedeuten. Das Zahlen- 
verhältnis zwischen Galeriestücken, Halbfiguren und Bildnissen mag also auch bloß zufällig 
sein. Daß nur ein Porträt vorkommt — im Gegensatz zu sonstigen alten Nachrichten — wird 
sich nach unseren früheren Ausführungen erklären: die eigentlichen Kunstsamnler trachteten 
vor allem nach Galeriestücken Giorgiones; die Besteller der Bildnisse waren andere, vielfach 
auch Fremde. 

Über Giorgiones künstlerische Art, Herkunft, Entwicklung, Bedeutung sagt Michiel nichts. 
Dagegen ergibt sich aus seinen Aufzeichnungen ein allgemeiner Eindruck von Wert: daß es 
schon damals in Venedig Menschen gab, die sich sorgfältig mit dem Werk der venezianischen 
Meister beschäftigten. Wir sehen hier jene Kennerschaft an der Arbeit, von der wir genau in 
Albanos Bericht und andeutend in Dürers Briefen hörten; sie ruhte noch auf unmittelbarem 
Miterleben und Beurteilen des Schaffens selbst, und auf Erinnerung an die Verkäufe erster 
Hand. Das Wissen um den Besitz findet durch Michiel den Weg auf das Papier; doch gewiß 
nicht etwa, weil es bereits aus den Köpfen zu verschwinden drohte: wir glauben, daß die Über- 
lieferung noch lange lebendig blieb. 
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Meneghini 

ls im Jahre 1574 der berühmte Besuch Heinrichs III. von Frankreich in Venedig bevor- 
AN verfaßte im Auftrag der Gemeinde Castelfranco der dort gefeierte Schriftsteller und 
Geschichtsschreiber Andrea Meneghini der jüngere, Doktor und Cavaliere, eine Denkschrift, 
welche dem König bei seiner Durchreise durch Castelfranco überreicht werden sollte. In dieser 
Schrift stand, daß Giorgione jenes Gemälde des FRONLEICHNAM für die „nobile famiglia“ 
Spinelli von Castelfranco malte; später sei esin den Besitz von AlviseMolin gekommen, Bischof 
von Treviso, und nach dessen Tod in den Monte di Pietä daselbst — wo es heute noch hängt. 

Meneghinis Handschrift ist inzwischen verschollen. Wir erfahren von ihr und von jener 
wichtigen Nachricht in einer kleinen Druckschrift von Luigi Tescari (per le nozze Puppati- 
Fabeni, Castelfranco 1860), in der vielerlei über Giorgione mit der Sorgfalt des Lokalforschers 
zusammengetragen ist. Meneghinis Handschrift hatte er bei dem Antiquar und Bildersammler 
Andrea Rainati in Castelfranco gesehen. In Semenzis sehr eingehendem und überall auf Akten 
gestützten Buch über Treviso, 1864, ist dieselbe Nachricht angeführt, auf Grund eines Hin- 
weises des Dr. Tescari. Die gleiche Quelle ist offenbar benutzt in Puppatis Werk über die 
berühmten Männer von Castelfranco, 1860 ebenda gedruckt: das Trevisaner Bild sei für die 
Familie Spinelli gemalt. Lionello Venturi fragt in seinem Buch über Giorgione (Seite 325): 
woher diese Notiz ? Nun, zweifellos auch aus Meneghinis Aufzeichnung. Venturi hat dabei 
übersehen, daß er selbst diese in anderem Zusammenhang (Seite 376) mit Semenzis genauer 
Quellenangabe erwähnt. Er gleitet dort aber darüber hinweg, indem er sagt, man könne 
Semenzis Mitteilungen nicht nachprüfen; er brauche sie zwar nicht erfunden zu haben! aber 
sie könnten sehr wohl in einem wichtigen Zug irrtümlich sein, in anbetracht der zweifelhaften 
Sorgfalt Semenzis. Venturi hat die kleine Schrift Tescaris wohl nicht gekannt, sonst hätte er 
sich nicht in Castelfranco nach dessen Papieren erkundigt: Tescari hat die Handschrift ja 
gar nicht besessen. Dagegen hat Crowe Tescaris Abhandlung gekannt, das Exemplar der 
Berliner Museums-Bibliothek stammt aus seinem Besitz; in seinem Buch führt er sie mehrfach 
an, verschweigt aber die äußerst wichtige Nachricht über das Trevisaner Bild. 

Für einen unbefangenen Beurteiler liegt nicht der leiseste Grund vor, daran zu zweifeln, 
daß in Castelfranco um 1860 die von Tescari gesehene Handschrift Meneghinis mit ihrem 
ganz bestimmten Bericht über die Geschichte des Trevisaner Bildes vorhanden war. Abgesehen 
davon, daß Michiel nebenher die KREUZTRAGUNG in San Rocco als Werk Giorgiones erwähnt 
und daß Ridolfi die Bestellung des CASTELFRANCO-ALTARS für Tuzio Costanzi überliefert, ist 
dies die einzige unter den vielen Nachrichten über Giorgiones Ölgemälde, die von der Staffelei 
lückenlos bis zum heutigen Standort führt. 

Wenn im siebzehnten Jahrhundert, wie wir noch hören werden, Ridolfi und Boschini den 
FRONLEICHNAM als ein Hauptwerk Giorgiones rühmen, so weist das doch zunächst auf Über- 
lieferung an Ort und Stelle hin; aber mag da Irrtum oder Willkür vorliegen, die genaue Nennung 
der Vorbesitzer in einer Handschrift von 1574 ist doch ein Zeugnis ersten Ranges — wenn es 
dessen angesichts des Meisterwerkes bedürfte. In neuerer Zeit freilich hat man vor diesem 
Gemälde, nachdem es bis dahin stets als Hauptstück Giorgiones gegolten hatte, an Pordenone 
gedacht, später an Beccaruzzi, an Nachahmer Pordenones, und schließlich ist man gar auf 
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schwache Barockmaler wie Damini und Marco Vecellio abgekommen — ein Beweis dafür, 
daß manche Kenner weder von Giorgiones Größe noch von derMinderwertigkeit jener anderen 
eine zureichende Vorstellung haben, auch nicht von den Zeitstufen in der Geschichte der 
Bildform. Crowes und Venturis Hinweggleiten über die alte Nachricht, die doch bestimmter 
ist als sonst irgend eine über die Geschichte eines Staffeleibildes von Giorgione, ist ein Beispiel 
dafür, wie auch mit wertvollster Überlieferung umgesprungen wird, wenn sie zu den Irrungen 
der Kenner nicht paßt. 


NadalMelchiori 

wischen 1724 und 1735 verfaßte Melchiori eine — nicht gedruckte — Chronik von Castel- 

franco. Über das Altarbild dort macht er ähnliche Angaben wie Ridolfi, fügt aber hinzu, 
daß es 1674 durch seinen Vater Melchior Melchiori und durch Pietro della Vecchia ausgebessert 
wurde. Pietro habe in solcher Arbeit Erfahrung und Geschick gehabt, auch sei das Bild damals 
nur gereinigt und hergestellt, mit dem Pinsel überhaupt nicht berührt worden. 1731 jedoch 
— ahim& — bei einer erneuten Herstellung durch den Venezianer Medi, seien Übermalungen 
geschehen, in der Landschaft und in der Gestalt des heiligen Georg. 

Melchiori nimmt also die Dinge ziemlich genau, und war schon vom Vater her auf Giorgione 
eingestellt. 

Nun führt er noch drei Fassadenfresken im Bereich der Vaterstadt auf, und wir dürfen 
annehmen, daß er die dabei nahe liegenden Fragen geprüft hat, soweit es ihm möglich war. 
Die Gegenstände sind: eine Madonna, Frühwerk; Arabesken, Ton in Ton, angeblich Frühwerk; 
Hercules mit Antäus und mit dem Löwen, nach vielen Kennern Frühwerk Giorgiones. Bei der 
Madonna ist also die Zeitangabe sicher, bei den Arabesken unsicher; beides dürfte auf Über- 
lieferung beruhen, Zuschreibung und Datierung der Hercules-Fresken dagegen offenbar nur 
auf Stilgründen. Nachprüfen können wir hier nichts, da eben nichts erhalten ist. Immerhin ist 
es vielleicht zu beachten, daß alle von Melchiori erwähnten Fresken Giorgiones in Castelfranco 
als Jugendwerke galten. Wir haben es aus anderen Gründen für wahrscheinlich erklärt, daß 
Giorgione während des ersten Jahrzehnts seiner Tätigkeit, bevor er in Venedig berühmt wurde, 
auf dem Festlande in kleinen Orten und besonders in seiner Vaterstadt Fresken malte, die dann 
zu dem Auftrag des reichsten Einwohners von Castelfranco führen mochten: Fresken und 
Altarbild in der Georgskapelle des Doms. In diesen Zusammenhang würden sich Melchioris 
Mitteilungen und Zeitangaben gut einfügen. 


Beiläufige Erwähnungen 

ardinal Lomellini in Rom besaß eine Wiederholung nach der KREUZTRAGUNG, sein 

Bruder hatte sie um beträchtlichen Preis in Venedig erworben. Diese Wiederholung wollte 
im Jahr 1579 der Kardinal Farnese kaufen, wie wir aus einem Brief des Fulvio Orsinian 
ihn erfahren. Das Urbild wird da als Werk des Giorgione bezeichnet. 

Ebenso in einer Niederschrift von 1594: Alessandro Allori übergibt dem großherzog- 
lichen Krongut in Florenz zwei Gemälde der Kreuztragung, Wiederholungen nach dem Bilde 
„von Giorgione“. 


12* gI 


Im siebzehnten Jahrhundert hat van Dyck bei einem venezianer Aufenthalt das Altar- 
stück von San Rocco mit raschen Federstrichen in sein Skizzenbuch gezeichnet und dazu ge- 
schrieben: „‚Giorgion“. 

Diese drei zufälligen Zeugnisse wiegen gewiß nicht schwer, aber sie scheinen zu beweisen, 
daß noch langehin, ebenso wie bei Michiel, das berühmte Wunderbild als Giorgione galt, 
wenigstens für den weiteren Kreis der Kunstfreunde. Das ist deshalb nicht ganz unwesentlich, 
weil bei den Schriftstellern seit Vasaris zweiter Auflage, wie wir noch hören werden, die Zu- 
schreibung des Gemäldes zwischen Giorgione und Tizian schwankt. 

Im Jahre 1563 schätzt Bordone eine „Krippe“ von Giorgione im Nachlaß des Giovanni 
Grimani auf zehn Dukaten; man könnte da an die uns erhaltene ANBETUNG DER HIRTEN 
denken, aber die Beziehung ist unsicher. 


Alte Verzeichnisse 

n den alten Verzeichnissen von Kunstsammlungen werden nicht selten Gemälde Giorgiones 
% Das hat für uns natürlich nur dann einen Sinn, wenn wir bestimmt wissen, 
um welche Stücke es sich handelt. Ganz sicher ist dies, wenn Abbildungen vorliegen. Das ist 
vor allem der Fall bei der Sammlung des Erzherzogs Leopold Wilhelm in Brüssel, um die 
Mitte des siebzehnten Jahrhunderts. Teniers hat einen Teil davon in Radierungen heraus- 
gegeben und von der Galerie selbst mehrere Ansichten gemalt, auf denen wir an den hoch und 
dicht behängten Wänden auch Giorgiones Bilder mit Unterschrift wiedergegeben sehen. 
Soweit die in Radierungen und Ansichten als Werke Giorgiones bezeichneten Gemälde noch 
heute gut oder schlecht erhalten sind, scheinen sie uns richtig benannt zu sein: die PHILO- 
SOPHIE, die AUFFINDUNG DES PARIS und — mit Vorbehalt — der „Bravo‘‘ (über den später 
des Näheren). Verschollen ist eine Landschaft mit nackter Frau, die von einem abgesessenen 
Reiter bedroht wird. 

Ein handschriftliches Verzeichnis mit Abbildungen ist uns erhalten vom ‚‚Museo“ des 
Venezianers Andrea Vendramin, der im ersten Viertel des siebzehnten Jahrhunderts sammelte, 
anscheinend mit nicht ganz sicherem Urteil — nicht zu verwechseln mit dem öfters genannten 
ausgezeichneten Sammler Gabriel Vendramin. Das Museo enthielt die verschiedensten Arten 
von Gegenständen, darunter etwa 140 Gemälde. Diese sind in einem Band behandelt, der sich 
jetzt in London befindet. Darin ist der größte Teil der Bilder in Zeichnungen wiedergegeben, 
die allerdings ziemlich oberflächlich sind (abgebildet bei Borenius, The picture gallery of 
Andrea Vendramin, London 1923). Dem Giorgione zugeschrieben sind dreizehn Gemälde, 
sämtlich verschollen, die Benennung daher nicht nachzuprüfen. Zwei von diesen dreizehn 
waren offenbar anspruchsvolle Galeriestücke: David mit zwei Begleitern, ein Halbfigurenbild, 
und eine „‚Divitia‘, eine nackte Frau von Putten umgeben. Soweit man nach den stark ver- 
gröberten Zeichnungen im Katalog urteilen darf, können diese beiden Galeriebilder wohl 
Werke Giorgiones gewesen sein. 

Die Divitia läßt sich noch eine Zeit lang verfolgen, auf merkwürdigen Irrfahrten. Mit viel 
Scharfsinn hat Jacobs nachzuweisen gesucht (im Repertorium für Kunstwissenschaft 1925, wo 
die Zeichnung nach dem Gemälde ebenfalls wiedergegeben ist, Seite 36), daß die Sammlung 


92 


des Andrea Vendramin von demHolländer Janvan Reynst gekauft wurde, der meist in Venedig 
lebte und dessen gute Gulden dort anscheinend großen Eindruck machten. Nach Jans frühem 
Tod übernahm sein Bruder Gerrit dessen Besitz. So kamen Vendramins Schätze in ein Amster- 
damer Patrizierhaus — in dem heute wieder ein Sammler lebt. Von Gerrits Witwe kaufte der 
holländische Staat um schweres Geld eine größere Zahl italienischer Bilder und schenkte sie 
dem englischen König Karl 11.; die „Divitia‘“‘ war aber nicht dabei, sondern kam an den 
Kunsthändler Uylenburgh, dessen Vater Saskias Vetter war; bei der Auswahl für den König 
hatte er den Amsterdamer Bürgermeister beraten. Uylenburgh schickte später eine ganze 
Sammlung von Antiken und Gemälden nach Potsdam an den Großen Kurfürsten, der sein 
Aufsteigen in den ersten Rang der europäischen Fürstenschaft neben Begründung einer 
stehenden Landmacht und Flotte, Bau von Kanälen und Einführung von Edelgewerben auch 
durch Einrichtung eines Antikenkabinets und einer Galerie italienischer Meister bezeugen 
wollte. Er war zuerst „gnädigst wohl zufrieden‘ und wies den Kaufpreis an, dann aber be- 
zweifelte ein Hofmaler die Zuschreibungen, der Kurfürst schickte die Sammlung zurück und 
ließ den Händler auf Zurücknahme verklagen, die beim Kauf vorbehalten war. Das Amster- 
damer Gericht verurteilte ihn, nachdem 5ı als Sachverständige geladene Künstler die Bilder 
für schlecht erklärt hatten. Uylenburgh hat sich von diesem Schlag nicht mehr erholt. Die 
„Divitia““ war bei seinem Bankerott noch in seinem Besitz, war nicht auf der Versteigerung, 
die er zwei Jahre vorher veranstaltete; seitdem ist sie verschollen. 

Zu diesen mit Abbildungen versehenen Galerieverzeichnissen kommen für uns noch die 
beiden Radierungen von Wenzel Hollar, das SELBSTBILDNIS und der „Fugger“ der Pinakothek. 

Bei den Verzeichnissen ohne Abbildungen dürfen wir überzeugt sein, daß es sich um ganz 
bestimmte, uns bekannte Gemälde handelt, wenn ein merkwürdiger Bildvorwurf genau be- 
schrieben wird, etwa bei der FAMILIE; völlig sicher, wenn die Werke selbst irgend welche 
Sammlerzeichen aufweisen, oder wenn die Inventare ohne Unterbrechung bis zur Gegenwart 
fortgeschrieben sind, was meist seit dem achtzehnten Jahrhundert der Fall ist, indem sich 
dann genaue Verzeichnisse häufiger folgen, auch Galeriewerke mit Kupfern. 


un erscheinen in den Inventaren auch weniger bedeutende Bilder, selbst in Galerien 
N von sonst höchstem Rang, schon deshalb weil man zuweilen ganze Bestände kaufte und 
dann viel Minderes mitschleppte. Bei solchen Gelegenheiten mag von Unberufenen getauft 
worden sein, besonders wenn der Käufer eine Namenliste haben wollte. Bereits in Verzeich- 
nissen des sechzehnten Jahrhunderts erscheinen manche Bilder unter Giorgiones Namen, bei 
denen wir vermuten, daß die Zuschreibung willkürlich und zu hoch gegriffen war. Wir erinnern 
uns der Bemerkung Michiels über Zuan Ram: er glaubt eine Halbfigur von Giorgione zu haben, 
es ist aber nur eine Wiederholung. Doch können wir heute derartige Irrtümer im einzelnen kaum 
feststellen, weil solche Bilder, auch von früheren Kennern als weniger wertvoll beurteilt und 
entsprechend beiseite gehängt, nicht mehr sicher im heutigen Bestande zu erkennen sind. 
Man kann freilich so verfahren: in der Sammlung Karls I. von England wird ein Selbst- 
bildnis Giorgiones erwähnt; dies ist das Bild Nr. 103, in Hampton Court, das ist nicht 
von Giorgione, folglich irrt das Inventar; es kann aber auch das Bild Nr. 354 in Wien sein, 
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das ist auch nicht von Giorgione, folglich irrt das Inventar in jedem Fall und gewissermaßen 
doppelt; das Wiener Stück könnte übrigens auch das „‚Bildnis im Hut“ sein, das im Londoner 
Verzeichnis als Giorgione aufgeführt wird; andere vermuten, das sei das Porträt in Hampton 
Court Nr. 60 — doch auch diese beiden Gemälde sind nicht von Giorgione, also irrt das Inventar 
viermal auf einen Schlag. Indessen könnten wir ebenso gut an das Selbstbildnis der Sammlung 
Leopold Wilhelm, jetzt in Budapest, denken, und dann hätte das Inventar Recht. 

Was uns von bescheideneren Stücken — Bildnissen, Truhen, Halbfiguren, Madonnen, 
kleinen biblischen Gemälden — erhalten ist, taucht erst im neunzehnten Jahrhundert aus dem 
Dunkel der Vergessenheit auf: die Reste von Truhengemälden und jene Bibelbilder fürs Haus, 
die wir im ersten Zeitabschnitt zusammengestellt haben: die HEILIGE FAMILIE, die ANBETUNG 
DER KÖNIGE; nur die beiden kleinen florentiner Bilder werden schon während des siebzehnten 
Jahrhunderts in Verzeichnissen erwähnt, einmal als Schule Bellinis, einmal ohne Namen: die 
richtige Benennung hatte sich verloren. 

Die ANBETUNG DER HIRTEN, das letzte und stattlichste der frühen Bibelbilder, war 
vielleicht in der Sammlung Giovanni Grimani, wenn sie in jener Schätzung Bordones von 
1563 gemeint ist, und Crowe hat darauf eine Katalogangabe der Sammlung Jacobs II. bezogen, 
eine Anbetung der Hirten in kleinen Figuren, die Maße stimmend; sicher dasselbe Bild war 
in der berühmten Galerie des Kardinals Fesch — das schönste Gemälde der Sammlung, wie 
ein handschriftlicher Vermerk im Berliner Exemplar des Versteigerungs-Kataloges besagt. 

Eine Mittelstellung nimmt auch die JUDITH ein. Es ist ein kleines Gemälde, kleiner als man 
es sich nach der Abbildung vorstellt, und es stammt aus der Zeit, da Giorgiones Ruhm eben 
erst im Aufgehen war. Wir mögen daher annehmen, daß es aus der Werkstatt des Künstlers 
nicht in eines der großen venezianischen Häuser gekommen war; bei Michiel wird es nicht 
erwähnt. Jedenfalls ging es dann durch bescheidenere Sammlungen, Forest und Bertin, bevor 
der berühmte Crozat es kaufte. Auf diesem Wege wurde ihm die höchste Ehre zuteil, die man 
sich damals denken konnte: die Taufe auf den göttlichen Namen Raftaels. 

Ähnlich ist die SALOME von Giorgione zu Tizian aufgewertet worden. In der Sammlung 
der schwedischen Königin Christine zu Rom hing eine Salome, Halbfigur, mit dem Haupte 
des Täufers in der Hand, dahinter eine andere Figur, von Giorgione, auf Leinwand — laut 
Verzeichnis von 1689. Die Kunstschätze der Königin kamen durch zweimaligen Erbgang an 
den Principe Odescalchi in Rom, von diesem zum großen Teil an den Herzog von Orleans, 
dessen Galerie 1791 in England versteigert wurde. Die Salome von Giorgione wird 1721 
noch in einem Verzeichnis der Sammlung Odescalchi erwähnt, scheint aber nicht nach Paris 
und England gekommen zu sein. Man könnte also annehmen, daß jene um 1689 und 1721 in 
hervorragenden römischen Galerien hängende Salome von Giorgione dieselbe ist, die heute 
in der römischen Galerie Doria hängt und die, ohne Möglichkeit des leisesten Zweifels, von 
Giorgione gemalt ist; die Maße stimmen ungefähr. Da jedoch Darstellungen der Salome 
seit Giorgione häufig werden, so bleibt die Verbindung unsicher. Das Bild im Palazzo Doria 
ist während des achtzehnten Jahrhunderts, wie die Dresdener Venus, von Giorgione auf Tizian 
umgetauft worden; so lesen wir es in Toncis Katalog der Doria-Galerie von 1794. Allerdings 
hing das Bild damals zwischen Fenstern, war also wohl schon recht schadhaft. 
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iorgiones anspruchsvollere Galeriegemälde dagegen, die aus reichen Palästen Venedigs 
©. die Residenzen der hochfürstlichen Sammler Europas kamen, tragen in den uns erhalte- 
nen Verzeichnissen richtig seinen Namen. 

In einem Fall sind diefrüheren Schicksale ungewiß, bei der ADULTERA. Martinioni in seinem 
noch zu erwähnenden Buch von 1663 hebt im Palazzo Pesaro eine Adultera von Giorgione 
besonders hervor. Und das eben genannte Verzeichnis der Sammlung Christinens von 1689 
nennt „die Geschichte von Christus mit der Ehebrecherin, mit verschiedenen Gestalten von 
Pharisäern und Soldaten, Hand des Giorgione, auf Leinwand, in Querformat‘. Die Maße 
stimmen ungefähr zu dem Glasgower Bild, wenn man dessen Verkleinerung berücksichtigt. 
Auch in dem Odescalchi-Inventar von 1721 findet sich eine Ehebrecherin vor Christus, Quer- 
format, aber in Halbfiguren — dies kann also nicht das Glasgower Bild sein; und wenn das 
Halbfigurenbild bei Odescalchi dasselbe ist wie das vielgestaltige Gemälde in Christinens 
Sammlung, dann könnte auch dies nicht das uns bekannte sein. Nun wird aber das Halbfiguren- 
bild bei Odescalchi als Bordinon aufgeführt, und da die Sammlung zwischen den beiden 
römischen Palästen nicht viel Trubel durchgemacht hat, so ist die Verschiedenheit des Künstler- 
namens immerhin auffallend und legt die Vermutung nahe, daß es sich um zwei verschiedene 
Gemälde handelt, daß die reichfigurige Adultera aus Christinens Nachlaß in den zweiunddreißig 
Jahren, die zwischen den beiden Aufstellungen liegen, einzeln verkauft wurde. Es ist demnach 
möglich, aber nicht sicher, daß die Glasgower Leinwand aus Christinens Galerie stammt, 
oder, ebenso möglich, aus dem Palazzo Pesaro. Vielleicht hatte die Königin sie vom Hause 
Pesaro gekauft. In jedem Falle wäre die frühere Benennung richtig gewesen. Sicher wissen 
wir von dem uns bekannten Meisterwerk nur, daß es als Bonifazio in der Sammlung Mac 
Lellan zu Glasgow hing und mit dieser 1856 an die Gemeinde kam. 


wei Gemälde können wir ohne Lücke bis an den Beginn der siebzehnten Jahrhunderts 

zurückverfolgen, in berühmten Galerien, ja vielleicht bis in Giorgiones Zeit hinauf: das 
IDYLL und den LOUVRE-ALTAR. Ludwig XIV. erwarb das eine Bild über Colbert und Le Brun, 
das andere durch die Sammlung Mazarin von dem in Paris lebenden Kölner Geldmann und 
Sammler Jabach. Dieser hatte die beiden Meisterwerke aus der Galerie Karls I. von England, 
deren wunderreiche Schätze nach seiner Hinrichtung durch Beauftragte des Parlaments unter 
der Hand verkauft wurden; außer einigen Engländern waren sonst noch die Hauptkäufer Erz- 
herzog Leopold Wilhelm, Christine von Schweden und Philipp IV. Die beiden Pariser Gemälde 
sollen nach Angabe mehrerer Louvre-Kataloge sowie nach freundlicher Mitteilung der Direktion 
ursprünglich den Herzögen von Mantua gehört haben; von dem großen Ankauf der Gonzaga- 
Sammlung durch Karl I. war schon die Rede. Freilich lassen sie sich in den mantuanischen Ver- 
zeichnissen nicht nachweisen, ebenso übrigens wie viele andere Gemälde, die nachher in England 
als „Mantua-pieces‘ erscheinen. Das IDYLL fehlt auch in den (unvollständigen) englischen In- 
ventaren, doch wird seine Herkunft aus der Sammlung Karls I. schon in einem Pariser Galerie- 
werk von 1742 angegeben. Das Altarbild wird in einem Londoner Verzeichnis als Besitz Karls I. 
aufgeführt. Lord Cottington sollees für ihn gekauft haben. Cavalcaselle hat deshalb die Behaup- 
tung der Pariser Kataloge, daß es aus Mantua stamme, brüsk abgestritten, da ja die mantua- 


2% 


nische Sammlung durch Daniel Nys nach London kam. Aber dies geschah in zwei Schüben, 
außerdem hat der damals notleidende Herzog von Mantua schon vorher einzelnes verkauft; so 
ließe es sich erklären, daß die beiden Bilder in seinem 1627 bei Beginn der Verhandlungen aufge- 
stellten Inventar fehlen. Daß sie aus Mantua kamen, möchten wir bis auf weiteres nicht ungern 
glauben. Es hat dort einen klugen und leidenschaftlichen Sammler gegeben: Isabella d’Este, aus 
deren Briefwechsel mit Albano wir wissen, daß sie sich wenige Tage nach Giorgiones Tod eifrig 
und dringend um ein Bild seiner Hand bemühte. Sie hat damals die „‚Nacht“ nicht bekommen. 
Die Vermutung liegt sehr nahe, daß sie nach diesem Fehlschlag sich weiter bemüht hat, und 
daß sie es war, die jene beiden Meisterwerke nach Mantua gebracht hat, also noch ehe Michiel 
seine Verzeichnisse aufschrieb. Daher käme es dann auch, daß sie in der späteren ziemlich 
reichen venezianischen Kunstliteratur nicht erwähnt werden. 


it Wahrscheinlichkeit läßt sich auch das KONZERT bei einem Sammler in Giorgiones Zeit 
M nachweisen. Aus dem sechzehnten Jahrhundert ist uns ein Inventar der Kunstschätze 
jenes Gabriel Vendramin erhalten, der mit so viel Hingebung gesammelt und letztwillig hatte 
vorsorgen wollen, daß sein Besitz nicht zerstreut werde. Als später der älteste seiner Neffen 
doch einiges heimlich verkaufte, gingen die Miterben gerichtlich vor, das Kabinet wurde ver- 
siegelt und wird so noch 1615 von Scamozzi erwähnt: bis einer aus der Familie Neigung dafür 
zeigen sollte. Kaufversuche der geschicktesten Händler wurden wiederholt abgewiesen. Als 
dagegen Ridolfi 1648 sein Buch veröffentlichte, war die Sammlung verkauft. Bei der Be- 
standaufnahme der Gemälde 1569 wurden Tintoretto und Orazio Vecellio als Sachverstän- 
dige zugezogen. In diesem Verzeichnis finden wir zunächst unverkennbar die FAMILIE, dann 
einige Bilder, die offenbar verschollen sind: eine Madonna, ein Bildnis seiner Mutter, ein 
Bildchen mit zwei Figuren in chiaro-scuro. Endlich aber noch ‚‚ein Bild von der Hand des 
Zorzon de Castelfranco mit drei großen Köpfen die singen“. Man mag annehmen, daß dies 
Stück verschollen ist. Will man es aber im erhaltenen Bestande erkennen, so kann es nur das 
KONZERT sein. Jedenfalls nicht das kleinereHalbfigurenbild im Palazzo Pitti, auf das man ver- 
wiesen hat, „die drei Lebensalter‘. Dies wird in den alten florentiner Inventaren als gute lom- 
bardische Schule bezeichnet, stammt aus dem Nachlaß Ferdinands II., ist vielleicht durch 
Paolo del Sera nach Florenz gekommen. Sicher ist es nicht von Giorgiones Hand, wie Morelli 
gemeint hat, zweitens sind die Köpfe nicht groß, haben vielmehr dasunangenehme sogenannte 
Affen-Format, drittens singen sie nicht, und man muß erst das Stück Papier in der Hand der 
einen Gestalt als Notenblatt deuten, um auf den Gedanken zu kommen, daß die Dargestellten 
vorher gesungen hätten oder späterhin sich dazu entschließen könnten zu singen. Hartlaub 
erklärt das Bild als einen Vorgang des Unterrichts, der Einweihung des Jünglings durch die 
beiden älteren Männer, also nicht als Musizieren oder gar Singen. „Drei große Köpfe‘‘ paßt 
dagegen sehr wohl auf Giorgiones KONZERT, und daß sie singen, kann man vor diesem Bilde 
eher annehmen als vor dem anderen. Außerdem stimmt der Name des Meisters; ich kann mir 
nicht denken, daß Tintoretto jenes unerfreuliche Bild der „drei Lebensalter‘ für Giorgione 
gehalten hätte; auf die Kennzeichnung des Gegenstandes wird er kaum besonderen Wert 
gelegt haben, aber doch wohl auf den Künstlernamen, dafür war er als Sachverständiger 
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berufen. Paolo del Sera — in dessen Sammlung am Canal Grande das Bild 1648 als gefeiertes 
Meisterwerk Giorgiones hing, 1652 verkaufte er es nach Florenz — mochte die Benennung der 


Überlieferung im Hause Vendramin verdanken; sie hat sich in der mediceischen Galerie bis 
auf Morelli erhalten. 


n fünf Fällen ist es so gut wie sicher, daß die im siebzehnten Jahrhundert (eines gegen 
Ende des achtzehnten) auftauchenden Bilder dieselben sind wie die in Urkunden oder bei 
Michiel genannten. 

Die VENUS wird von Michiel und den späteren Schriftstellern immer unter gleichem 
Namen im gleichen Palast erwähnt. Durch August den Starken, einen vielgereisten und kennt- 
nisreichen, geschmackvollen und leidenschaftlichen Sammler, kam das Bild dann nach Dresden 
und erscheinthier zuerstim Verzeichnis von 1707, wieder als Giorgione. Das könnte auf Büchern 
beruhen, wahrscheinlicher aber auf der Überlieferung im Palast Marcello und auf der Auskunft 
venezianischer Kenner, die beim Ankauf zu Rate gezogen wurden. Erst die Verfasser späterer 
Inventare mögen dann Ridolfis noch zu besprechendes Buch von 1648 nachgeschlagen haben: 
weil er sagt, daß Tizian das Gemälde vollendet habe, so führte es seit 1722 den damals 
ehrenvolleren Namen Tizian. Später, als man die Überlieferung nicht mehr beachtete und 
nach oberflächlichen Eindrücken urteilte, wurde es dann glücklich zu einer Kopie nach Tizian, 
vermutlich wegen der schlechten Erhaltung. In einem Führer zu den Hauptwerken der Galerie 
von 1844 ist es überhaupt nicht erwähnt. Im Katalog des Malers Julius Hübner von 1856 er- 
scheint es als Kopie nach Tizian, wahrscheinlich von Sassoferrato. 

Ganz deutlich zeigt sich die Festigkeit der Besitzer-Überlieferung, wenn in den Verzeich- 
nissen alter Galerien Werke vorkommen, die in den gedruckten Darstellungen fehlen. So ist 
es bei der PHILOSOPHIE und der AUFFINDUNG DES PARIS: beide Bilder werden nicht in den 
Büchern erwähnt, sondern nur von Michiel, aber dessen handschriftliche Aufzeichnungen waren 
den Verfassern der Inventare gewiß nicht bekannt. Sie tauchen während des siebzehnten 
Jahrhunderts unter dem richtigen Künstlernamen im Besitz des Erzherzogs Leopold Wilhelm 
auf und erscheinen in den vorhin erwähnten Radierungen und gemalten Ansichten seiner 
Sammlung. Bei diesen Gemälden ist es also zweifellos, daß die alte Überlieferung der vene- 
zianischen Paläste an die späteren Eigentümer weitergegeben wurde. 

Für das URTEIL SALOMOS ist uns keine Nachricht aus alten Inventaren bekannt, weil es 
sich nicht in den hochfürstlichen Sammlungen befunden hat, deren Verzeichnisse in Archiven 
bewahrt und veröffentlicht sind. Man konnte den Namen wiederum aus Ridolfi entnehmen, 
doch ist wohl kaum daran zu zweifeln, daß umgekehrt Ridolfi sich an die Benennung im Pa- 
lazzo Grimani hielt, und daß diese dann durch den Palazzo Marescalchi hin bis nach Kingston 
Lacy erhalten blieb. 

Bei der FAMILIE hätte die Zuschreibung nur ausMichiels Aufzeichnungen geschöpft werden 
können, also erst nach deren Drucklegung im neunzehnten Jahrhundert. Die Benennung 
scheint jedoch älter, so daß auch hier wohl eine niemals unterbrochene Besitzer-Überlieferung 
vorliegt. 
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on der festen Überlieferung des richtigen Künstlernamens in den fürstlichen Sammlungen 

des siebzehnten Jahrhunderts gibt es eine — aber nur scheinbare — Ausnahme: den 
MADRIDER ALTAR. Es handelt sich hier nicht um einen Kauf für eine königliche Galerie, wo 
Künstlername und Preis in bestimmter Beziehung zu einander stehen mußten, wo man daher 
genaue Erkundigungen einzog. Vielmehr kam das Bild an Philipp IV. als Geschenk des Herzogs 
Medina de las Torres, der als Statthalter in Neapel so viel wie möglich an sich raffte; wie er das 
Altarstück erworben hatte, wissen wir nicht. Velazquez scheint den Rang des Meisterwerks 
erkannt zu haben, er ließ es mit anderen besonders kostbaren Bildern aus dem Besitz des Königs. 
in der Sakristei des Escorial aufhängen; es war dem ‚„‚Bordonon“ zugeschrieben. Da die Hof- 
kasse keine Zahlung zu bewilligen brauchte, da keine Feststellungen vorhergingen, keine Ver- 
handlungs- und Kaufakten vorlagen, so wird man sich leicht denken können, daß bei der Er- 
werbung durch Medina in Italien oder dann beider Übertragung nach Madrid, vielleichtaucherst 
bei der Verbringungnach dem Escorial, ein Hör-oder Schreibfehler unterlaufen mochte; Zorzon 
und Bordonon waren für einen spanischen Beamten damals wohl leicht zu verwechseln. 

Als Pordenone wurde dann im neunzehnten Jahrhundert das Bild im Prado aufgehängt; 
Cavalcaselle dachte an Francesco Vecellio. Carl Justi hat zuerst die Hand Giorgiones darin 
wieder erkannt, aber diesen Fund, wie manchen anderen, nicht veröffentlicht, das geschah 
dann durch Wörmann, und später, mit stärkerem Echo, durch Morelli; doch schwanken die 
neueren Schriftsteller noch immer, der jüngste von ihnen schreibt es unbegreiflicher Weise dem 
Tizian zu. 

Sehen wir von diesem einen besonders gelagerten Fall ab, so dürfen wir sagen :alleanspruchs- 
vollen Gemälde Giorgiones, die sich in den großen fürstlichen Sammlungen der Barockzeit 
finden, haben von vornherein den richtigen Namen getragen. Außer dem Altar im Louvre sind 
es durchweg kostbare Galeriestücke, die sämtlich aus Giorgiones Werkstatt sofort in venezia- 
nische Paläste gekommen sein müssen, wo sie als Kunstwertehohen Ranges gehalten wurden — 
denn auch dort schon konnte dies allein der Sinn ihres Ankaufs sein — und wo man die Kenntnis 
vom Urheber bewahrte, bis die Verschiebung des Reichtums zur Abgabe nötigte. Solche Meister- 
werke haben dann auch später in den europäischen Sammlungen ihren richtigen Namen be- 
halten; nur bei der VENUS wechselte man im achtzehnten Jahrhundert von Giorgione zu Tizian, 
nicht ohne Grund. 

Erst das neunzehnte Jahrhundert hat bei allen diesen Bildern — mit einziger Ausnahme 
der PHILOSOPHIE — die alte Benennung bezweifelt, und es kam ein großes Rätselraten, wobei 
dann die Vorstellung von Giorgiones Kunst mehr und mehr verblaßte und sich verfärbte. 
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3. DRUCKSCHRIFTEN 


GELEGENTLICHE BEWERTUNGEN 


eben dem Wissen um einzelne Bilder war bei den Kennern auch die Vorstellung von 

Giorgiones künstlerischer Art und Bedeutung lebendig. Sie klingt zuerst — bevor sie bei 
Vasari als voller Akkord ertönt — in einigen kurzen Bemerkungen an, die durch allerlei Schriften 
allgemeineren Inhalts verstreut sind. Diese Äußerungen seien hier kurz zusammengestellt. 


iorgione wird 1528 in dem „Cortegiano“‘ des Baldassare Castiglione als einer dergrößten 
Meister genannt, neben Lionardo, Mantegna, Raffael und Michelangelo. Die uns er- 
haltene Niederschrift der betreffenden Stelle stammt schon aus dem Jahre 1524. Seine Kunst 
muß also damals bei den Kennern auch außerhalb Venedigs aufs Höchste geschätzt worden sein. 


 benfalls als einer der Größten wird Giorgione in dem Gespräch des Paolo Pino über Malerei 
bezeichnet, das 1548 herauskam. 

Ferner beschreibt Pino einen heiligen Georg, gepanzert, jenes Bild mit den drei Spiege- 
lungen, das wirschon erwähnten, als wir von der Beziehung Giorgiones zu Lionardos Schriften 
sprachen: der Maler schlug damit die Bildhauer, indem er vier Ansichten auf einmal gab. Die 
Gestalt des Heiligen, von vorn gesehen, erschien in einem klaren Gewässer als Rückenansicht, 
vom Scheitel bis zur Sohle; rechts und links gab je ein Spiegel die Seitenansichten. Vasari 
schildert in seiner zweiten Auflage ein ähnliches Bild, doch mit einigen Unterschieden: die 
Gestalt nackt, vom Rücken gesehen, und statt des einen Spiegels eine dunkle Rüstung. Ent- 
weder hat Vasari in verschwommener Erinnerung an Pinos Beschreibung seine Angaben ge- 
macht, oder beide Schriftsteller waren unabhängig von einander; in diesem Fall bleibt es frei- 
gestellt, einen von beiden für ungenau zu halten, oder zwei ähnliche Bilder anzunehmen. Jeden- 
falls besteht kein Grund, daran zu zweifeln, daß Giorgione ein derartiges Stück gemalt hat; 
Wiedergabe von Spiegelungen fesselte ihn ebenso wie der Glanz dunklen Eisenzeuges. Noch im 
siebzehnten Jahrhunderterwähnt Ridolfi dieHalbfigur eines Jünglings mit spiegelndem Küraß. 
Auf einem Bilde Savoldos im Louvre (abgebildet in meinem früheren Buche Tafel 53) sieht 
man eine gepanzerte Halbfigur in drei Ansichten, mit Hilfe eines Spiegels und eines Harnischs: 
der merkwürdige Gedanke mag durch Giorgiones verlorenes Gemälde angeregt sein. 
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n Donis „‚Disegno“, 1549 zu Venedig gedruckt, ist auch wieder viel von dem Rang-Unter- 
lee zwischen Malerei und Bildhauerei die Rede, doch gibt der florentinische Verfasser 
der Bildhauerei den Vorzug. Sie verhalte sich zur Malerei, so habe Michelangelo gesagt, wie 
das Wahre zum Schatten. 

Im Anhang zu seiner Schrift druckt Doni einen Brief ab, Ratschläge an einen Kunstfreund 
für dessen Reise durch Italien: eine kurze Anführung der wichtigsten Kunstschätze. In Venedig 
sind dies: die vier „göttlichen“ Rosse, die Sachen von Giorgione da Castel Franco, die „‚storia“ 
von Tizian im Dogenpalast, die Fassadenmalerei von Pordenone am großen Kanal, die Altar- 
tafel Dürers in San Bartolommeo; außerdem die Privatsammlungen Bembo und Gabriel Ven- 
dramin. Also auch hier höchste Schätzung Giorgiones. 


auptsächlich zu Ehren Tizians verfaßte Lodovico Dolce sein Gespräch über die Malerei, 

das 1557 in Venedig erschien. Giorgione wird nur nebenher erwähnt. Er starb zu früh, 
und Tizian hat die neue Kunst eigentlich erst entwickelt. Wir erfahren, daß Tizian, unbefriedigt 
von der Lehre der beiden Bellini, zu Giorgione ging. Was wir aus den Bildern selbst ersehen, 
wird dadurch bestätigt: daß Tizian der Schüler Giorgiones war, und daß dieser damals — schon 
vor 1508 — dem heranwachsenden Malgenie als der beste Meister gelten mußte. Der Schüler 
hätte den Lehrer bald übertroffen; man habe Tizians Anteil an den Kaufhausfresken, im 
besonderen die heute noch erhaltene Judith, nach San Bartolommeo zu, für ein Werk Giorgiones 
gehalten und ihn dazu beglückwünscht, Giorgione sei darüber wenig erfreut gewesen. Später 
hat man diese Anekdote noch weiter ausgeschmückt: Giorgione brach daraufhin den Verkehr 
mit Tizian ab. Erfreulicher ist eine Äußerung Giorgiones über Tizian, die Dolce an einer anderen 
Stelle wiedergibt: er sei schon im Mutterleib ein Maler gewesen. Eine solche Anerkennung des 
Schülers, großzügig und ohne Eifersucht, scheint uns cher der Gesinnung Giorgiones zu ent- 
sprechen, wie wir sie in seinen Schöpfungen zu verspüren glauben. 

Ein Streiflicht auf die Geschichte des Werkes gibt eine gelegentliche Bemerkung Dolces: 
Tizians Assunta sei zunächst nicht gewürdigt worden, weil man noch an die kalten Arbeiten 
der Bellini und Vivarini gewöhnt war, denen es an Bewegung und Rundung fehlte — denn 
Giorgione hätte noch kein Ölgemälde öffentlicher Bestimmung gemalt, in der Hauptsache 
vielmehr Halbfiguren und Bildnisse. Damit wird der Eindruck bestätigt, den wir aus Vasari 
gewinnen werden: bei den drei leicht zugänglichen Gemälden in San Rocco, San Crisostomo 
und der Scuola von San Marco war die Zuschreibung nicht einheitlich; die Fresken rechnet 
Dolce hier nicht; und um die Privatsammlungen hat er sich, ebenso wie ursprünglich auch 
Vasari, nicht bemüht; im übrigen war Dolce kein Kenner, sondern ein Schriftsteller ad maiorem 
Titiani gloriam. Nebenbei ist auch diese Äußerung eine leise Bestätigung dafür, daß Giorgiones 
Bild für den Dogenpalast nicht abgeliefert war. 

Von Giorgiones Kunst hebt Dolce die Lebendigkeit hervor, und die Vertreibung der 
Schatten. 
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ZUSAMMENHÄNGENDE DARSTELLUNGEN 


as wir bisher anführten, waren zufällige Erwähnungen, teils einzelner Gemälde — diese 

Angaben höchst wertvoll — teils der Bedeutung, die man dem Meister gab. Wir kommen 
nun zu planmäßigen und zusammenhängenden Darstellungen in Büchern des sechzehnten 
bis achtzehnten Jahrhunderts, die aus künstlerischer und geschichtlicher Einstellung heraus 
verfaßt wurden. Es sind entweder Künstlergeschichten, die dann eine geschlossene Würdigung 
Giorgiones enthalten und sein Werk mehr oder minder genau und vollständig aufzuführen 
suchen, oder Führer durch die Kunstschätze Venedigs, in denen Giorgiones Bilder vor- 
kommen, soweit sie noch vorhanden waren und ihm zugeschrieben wurden. 


Vasari 

ie durchgehende schriftliche Grundlage unserer Kenntnis von der alten italienischen 

Kunst ist Vasaris große Künstlergeschichte. Sie erschien in erster Auflage 1550, in zweiter 
1568; also zu einer Zeit, da die Schaffenden das Gefühl hatten, hinter den Meistern der klassi- 
schen Kunst zurück zu stehen, und der Blick sich bereits in die Vergangenheit wandte. 1580 
gründeten die Carracci in Bologna ihre „Akademie: sie suchten aus dem Studium früherer 
Maler eine neue Kunst zusammen zu fügen, welche alle Vorzüge der älteren in sich vereinen 
sollte: das erste Beispiel einer Kunstübung auf Grund bewußter und betonter geschichtlicher 
Einstellung. Das große Werk Vasaris ist das schriftliche Denkmal der gleichen Gesinnung: 
rückschauende Betrachtung, in Verbindung mit der oft und nachdrücklich ausgesprochenen 
Absicht, den lebenden Künstlern zu nützen. Wir kennen auch schon aus früherer Zeit manche 
Aufzeichnungen, die uns wertvolle Nachrichten von Künstlern und Kunstwerken überliefern, 
aber es sind Schriften über das Handwerk oder einfache Berichte über die Tätigkeit eines 
Meisters, verfaßt von ihm selbst oder einem Freunde; oder unvollendete Ansätze. Vasari zuerst 
unternimmt und vollbringt es, die gewaltige Entwicklung des italienischen Schaffens in ihrem 
Verlauf und ihrer ganzen Breite zu schildern. Es gab schon so viele Menschen, denen die Ge- 
schichte der Kunst wichtig war, daß die Herausgabe einer umfänglichen Schrift gewagt werden 
konnte, ja daß ziemlich bald eine neue Auflage nötig wurde. 

Der Aufbau dieses erstaunlichen Werkes entspricht der damaligen Auffassung vom geistigen 
Leben, von der Kunst: die Betonung lag, wie wir schon einmal hervorhoben, auf den einzelnen 
Persönlichkeiten; es ist daher eine Künstlergeschichte, Leben und Schaffen der hervorragenden 
Künstler werden in ungefährer zeitlicher Folge beschrieben. Die Grundlage für die Würdigung 
der einzelnen Meister ist natürlich ihr Werk. Aber Vasari verfährt dabei nicht wie der Kenner 
unserer Tage, der in allen Galerien und Kirchen alle Gemälde einem bestimmten Maler zu- 
schreiben will und nicht eher ruht, bis er für jedes Stück einen Namen hat; der häufig an den 
höchsten und bekanntesten Meisterwerken rasch vorübergeht und sich dafür besonders lange 
gerade mit den zweifelhaften Stücken beschäftigt, deren persönliche Art nicht deutlich genug 
ist, um sofort die Urheberschaft von jedem Forscher sicher erkennen zu lassen. Vasari schöpft 
noch aus dem Vollen; die Überlieferung stand im wesentlichen fest, Handel und Kunstraub 
hatten sie erst wenig verschleiert oder durchbrochen; die Urheber der bedeutenderen Werke 
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waren Künstlern und Kennern bekannt, zu großem Teil ja auch durch Aufschriften bezeichnet. 
Gewiß hat die neuere Forschung in zahlreichen Fällen Irrtümer Vasaris feststellen können, 
falsche Jahreszahlen, falsche Namen, falsche Zusammenhänge, Widersprüche aller Art. Man 
darf aber nicht vergessen, daß dem Werte nach die weit überwiegende Masse seiner sachlichen 
Angaben richtig ist, durch Urkunden bestätigt wird; und daß dieWürdigung der Künstler im 
allgemeinen den Nagel auf den Kopf trifft. 

Freilich war Vasari ein Kind seiner Zeit, stand in ihren künstlerischen Anschauungen, 
und er war aus dem toskanischen Bereich hervorgegangen, urteilte von dessen Absichten aus. 
Dadurch ist manches gefärbt, vom Standpunkt des Cinquecento und im besonderen des floren- 
tinischen Manierismus gesehen. Aber wir werden ihn darum nicht schelten, wenn wir uns klar 
machen, wie auch in unserer trefllichen Zeit die Einstellung wechselte: die Klassizisten ver- 
götterten Raffael, die Nazarener die älteren Meister, die Makart-Epoche die Venezianer, die 
Manet-Schule die Spanier, die Expressionisten den Greco; jedesmal wurden die alten Götter 
gestürzt: Raffael wurde zum Süßling, Tizian zum ‚Papperitz der Renaissance‘, Velazquez 
zum Photographen. Im Vergleich mit diesen neueren Einseitigkeiten erscheint Vasari doch 
erstaunlich unparteiisch, jedenfalls hat er sich bemüht gerecht zu sein, und gerade seine Be- 
urteilung Giorgiones ist der schönste Beweis dafür. 


asari ist I54I und 42 zehn Monate in Venedig gewesen. Im Herbst 1540 lesen wir zuerst 
Na seinen Briefen von der beabsichtigten Reise nachVenedig. Er arbeitete dort mancherlei, 
unter anderem die Ausstattung für Aretins neuestes Lustspiel La Talanta, verkehrte haupt- 
sächlich in Aretins Kreise, war daher oft mit Tizian zusammen. Da er damals schon sein Werk 
plante und Stoff dafür sammelte, wird er mit ihm über die venezianische Malerei und über 
seinen Lehrer Giorgione gesprochen haben. Er hat viel gesehen, auch einige der umliegenden 
Inseln besucht. Mancherlei genaue und richtige Angaben beweisen, daß er sich Aufzeichnungen 
machte, doch verfuhr er nicht planmäßig. 

In Florenz und Rom, auch in den kleineren Stätten des florentinischen Kunstbereichs, 
befinden sich die entscheidenden Schöpfungen seit Giotto zumeist an und in öffentlichen oder 
leicht zugänglichen Gebäuden, Kirchen, Klöstern, Stadthäusern; im Vatikan, wo das meiste zu 
sehen war, das von römischen Kunstschätzen für Vasarı in Betracht kam, konnte er alsFreund 
Michelangelos und als Gast der päpstlichen Familien ein und aus gehen. Anders in Venedig; 
im Unterschied von jenen Städten des toskanischen Kunstkreises gab es dort einen sehr zahl- 
reichen und sehr wohlhabenden Adel, dessen Wohnungen mit kostbaren Gemälden geschmückt 
waren. Von den älteren Malern zwar befanden sich die wichtigsten Stücke im Dogenpalast, 
den Scuolen und vor allem in den Kirchen, gerade von Giorgione aber waren fast nur die Fresken 
öffentlich zu sehen, seine Ölbilder hingen zumeist in Privaträumen. Wenn heute der angehende 
Kunsthistoriker nach Florenz oder Rom kommt, so führt ihn sein Handbuch ohne weiteres zu 
den bedeutenden Kunstschätzen hin; in London aber muß er sich Empfehlungen zu Herzögen 
und Handelsgewaltigen verschaffen, das kostet viel Zeit und Mühe und hat Erfolg nur, wenn 
gute Verbindungen ihm helfen. Vasari scheint zunächst gar nicht auf den Gedanken gekommen 
zu sein, die venezianischen Sammler zu behelligen, er betrieb seine Studien so, wie er es von 
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Toskana gewohnt war, besuchte Kirchen und andere leicht zugängliche Gemeinschaftsgebäude, 
wie die Scuolen. 


n seiner ersten Auflage spricht er daher von vielen Fassadenfresken, ausdrücklich den Fondaco 
ie den Palazzo Soranzo erwähnend, nennt aber an Tafelbildern Giorgiones in Venedig nur 
jene drei Stücke, die allein bequem zu erreichen waren: die KREUZTRAGUNG, das MARCUS- 
WUNDER und den CHRYSOSTOMUS-ALTAR. Sonst war dort von Giorgione nichts öffentlich 
zu sehen, im Dogenpalast auch nichts, da ja das Bild für den Rat der Zehn nicht abgeliefert 
wurde. Hätte Vasari sich an einen Kenner aus der Gesellschaft wie Michiel gewandt, so würde 
der ihn wohl in allen bedeutenden Sammlungen eingeführt haben, schon um der venezianischen 
Kunst in dem geplanten Werk das nötige Gewicht zu geben. 

Vasari machte sich in Kirchen und Scuolen seine Aufzeichnungen, vielleicht nach den 
Angaben der Kustoden, vielleicht ließ er sich auch von Fachgenossen begleiten; ihnen verdankt 
er offenbar, neben der Schärfe seines eigenen Blicks, die so warme und richtige Würdigung 
Giorgiones. Durch sie hörte er auch von der Fülle anderer Werke des Meisters, die er aber nicht 
gesehen hat; er spricht darum von ihnen nur in allgemeinen Ausdrücken: in seiner Frühzeit 
habe Giorgione zahlreiche Madonnen gemalt; er arbeitete an verschiedenen Orten, so in 
Castelfranco und im Trevisanischen — hier haben seine Gewährsmänner außer an Altarbild 
und Fresken in Castelfranco wohl auch an den FRONLEICHNAM gedacht, der sich damals 
entweder noch bei der Familie Spinelli in Castelfranco oder bereits zu Treviso befand. Er 
malte viele Bildnisse hochgestellter Männer in ganz Italien. Eine große Zahl seiner Bilder sei 
ins Ausland gekommen und kündige dort seinen Ruhm. Unabhängig von diesen unbestimmten 
Angaben, die er aus Venedig mitbrachte, weiß er noch ein Gemälde Giorgiones zu nennen: im 
Hause des Giovanni da Castel Bolognese zu Faenza; das hatte er selbst gesehen, denn er rühmt 
die Vertreibung der Farben und die plastische Kraft der Erscheinung. Wenn er von den vielen 
Bildnissen spricht, die in Italien verstreut seien, so mag das auch zum Teil auf eigener Kenntnis 
beruhen, aber dann hatte er sich wohl nicht rechtzeitig Aufzeichnungen gemacht und konnte 
aus dem Gedächtnis nichts einzelnes mehr angeben. 


asaris Buch erregte großes Aufsehen und manchen Widerspruch. Zahlreiche neue Angaben 

flossen ihm zu, und er wurde nun zweifellos als Künder des künstlerischen Ruhms überall 
ganz anders aufgenommen, geführt und unterrichtet. Die zweite Auflage, 1568 erschienen, 
bringt vielfach Verbesserungen und Ergänzungen, wie er esschon am Schluß der ersten Ausgabe 
versprach. Freunde hatten ihm inzwischen für manche Gebiete neuen Stoff zur Verfügung 
gestellt, in mehr oder minder guter Durcharbeitung. 

Als schon der größere Teil des Werkes neu gedruckt war, im Frühjahr 1566, bekam er von 
seinem Herzog, nach Vollendung einer mühevollen Arbeit, einen Urlaub, und den benutzte 
er zu einem Studien-Ausflug nach Oberitalien und Venedig, während seine vielen sonstigen 
Reisen im Zusammenhang mit Aufträgen zu stehen pflegten. Dafür ging es diesmal sehr rasch, 
in Venedig weilte er nur wenige Tage. Immerhin war er jetzt vorbereitet, fand Helfer vor und 
konnte seine ganze Zeit den Studien widmen. 
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Der Abschnitt über Giorgione ist besonders stark umgearbeitet und erweitert. Gerade mit 
jenen drei Gemälden, die er in der ersten Auflage als einzige Tafelbilder in Venedig anzuführen 
wußte, hatte er kein Glück gehabt. Bei der KREUZTRAGUNG in San Rocco schwankte offenbar 
damals schon die Zuschreibung; in seinem nunmehr zugefügten Aufsatz über Tizian nennt 
Vasari dies Altarstück als Arbeit des Schülers; er scheint den Widerspruch aber nicht bemerkt 
zu haben, denn auch in der zweiten Auflage führt er das Gemälde — dessen Wundertätigkeit 
er hervorhebt — nach wie vor unter Giorgiones Werken auf. Dagegen sind die beiden anderen 
Tafelbilder gestrichen; Kenner hatten ihm gesagt, daß sie nicht von Giorgione seien. Dieser 
Wechsel der Zuschreibung ist uns wohl verständlich: beim CHRYSOSTOMUS-ALTAR ist zwar 
der Aufbau von Giorgione, die Ausführung jedoch von Sebastiano; und das MARCUSWUNDER 
ist zwar von Giorgione begonnen, aber von Palma vollendet, von Bordone geflickt. 

Neben der Streichung dieser beiden Stücke enthält die zweite Auflage aber auch Zusätze: 
neun Gemälde und eine Ölskizze kann Vasari der KREUZTRAGUNG, dem einzigen aus der 
ersten Ausgabe beibehaltenen Tafelbild, noch anreihen. 


nter diesen zehn neu zugefügten Werken sind zwei, die er vermutlich nicht gesehen hat: 
das Bildnis des großen FeldherrnGonsalvo Ferrante in Rüstung, das einganz erlesenesStück 
gewesen sei, von Gonsalvo mit in die Fremde genommen; diese Kunde scheint ihm beim Ge- 
spräch über das Bildnis eines gepanzerten Feldhauptmannes geworden zu sein, das sich damals 
noch in Venedig befand. Dann jenes merkwürdige Gemälde mit den drei Spiegelungen, 
das Pino einige Jahre vorher beschrieben hatte, etwas abweichend, wie wir schon sagten. 
Vielleicht hat Vasari die Nachricht von dem Bilde bei Pino gelesen, oder nur davon gehört; 
aber beide Schriftsteller können auch aus einer in Kennerkreisen lebenden Überlieferung ge- 
schöpft haben. Das geistreiche und schöne Bild sei außerordentlich gelobt und bewundert 
worden. 
Die anderen Werke, die Vasari 1568 neu erwähnt, hat er offenbar selbst gesehen. 
Zunächst in seinem eigenen Besitz eine Ölskizze, das Bildnis eines Fugger, sowie andere 
Skizzen und Federzeichnungen Giorgiones. Ob diese Zuschreibung richtig war, können wir 
natürlich nicht wissen, unmöglich ist es nicht; venezianische Kenner schätzten Giorgiones 
Studien, wie wir aus Michiels Aufzeichnungen erfahren; welche Bedeutung bereits in einer da- 
maligen Sammlung die Zeichnungen haben konnten, sehen wir aus dem Nachlaß-Verzeichnis 
des Gabriel Vendramin. Feines Verständnis und bescheidene Mittel mochten den Florentiner 
veranlassen, sich solche Dinge zu verschaffen; erhat ja auch sonst eifrigZeichnungen gesammelt. 
In Florenz kannte Vasari ein Doppelbildnis von Giorgione: der jugendliche Giovanni 
Borgherini mit seinem Lehrer, den Söhnen des Dargestellten gehörig; trefllich in der Behandlung 
des Fleischtones und der Schatten. Wir wissen, daß Borgherini tatsächlich in Venedig war, 
und der Bildgedanke fügt sich durchaus in unsere Vorstellung von Giorgiones Werk, verbindet 
die Einzelbildnisse mit Halbfiguren-Stücken wie dem KONZERT. Von Raffael kennen wir das 
köstliche Doppelbildnis der Galerie Doria, das ersichtlich unter venezianischem Einfluß ent- 
standen ist. Man hat den Borgherini in dem neuerdings aufgetauchten Doppelbildnis in der 
Galerie des Palazzo Venezia zu Rom erkennen wollen — wie wir glauben, nicht mit Recht, 
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da das Gemälde offenbar nicht von Giorgione ist. Mit dem venezianischen Flächen-Halbdunkel 
verbindet sich eine gewisse Leerheit, die als Nachahmung römischer Größe zu verstehen ist. 
Muß das prächtige Stück also unbedingt einen Namen haben, so könnte es wohl nur $e- 
bastiano sein; derselben Ansicht ist Hermanin. 

In Venedig nennt Vasari das Bildnis eines geharnischten Feldhauptmannes, angeblich 
aus dem Gefolge des Gonsalvo, bei Anton de’Nobili, sehr lebendig in der Wirkung. 

Weiter beim Kardinal Grimani drei Halbfiguren: das SELBSTBILDNIS als David; dann 
der große Kopf einesMannes, mit Pelzkragen, das rote Barett eines Commandatore in der Hand; 
drittens ein Putto mit außerordentlich fein gemalten Haaren. Die drei Stücke wurden von 
ihrem Besitzer, dem großen Patriarchen, stets gewürdigt und in verdienten Ehren gehalten. 

In den Händen des erlauchten Giovanni Cornaro sah er Giorgiones Bildnis der Königin 
Caterina, des berühmtesten Mitgliedes dieses Hauses, und bei einer Ausstellung in Venedig zum 
Himmelfahrts-Fest glaubte er den Dogen Leonardo Loredano in Giorgiones Bildnis lebendig 
vor sich zu haben. In anderem Zusammenhang erfahren wir, daß Vasari an Giovanni Cornaro 
durch den berühmten Baumeister Sanmicheli empfohlen wurde, der mit ihm wie mit Cornaro 
befreundet war und in dessen Palast Umbauten vorgenommen hatte; dort malte Vasari neun 
Deckenbilder. Und aus Briefen wissen wir, daß er am Himmelfahrtstag 1566 tatsächlich in 
Venedig weilte. Es wäre also nur die Frage, ob die Zuschreibung der beiden Gemälde richtig 
war. Daß bei der Ausstellung das Dogenbildnis unter falschem Namen ging, ist unwahrschein- 
lich; noch mehr, daß Giovanni Cornaro nicht gewußt haben sollte, von wem die Königin gemalt 
war. 


eider aber lassen sich diese reicheren Angaben der zweiten Vasari-Auflage nur zum Teil 
m... 

Der Putto und der Commandatore der Sammlung Grimani scheinen verschollen, ebenso 
das Borgherini-Doppelbildnis, der Doge Loredano und die Skizzen in Vasaris Sammlung. 
Bei den Bildnissen in Rüstung — Gonsalvo und sein Feldhauptmann — erinnern wir uns des 
gepanzerten Hieronimo Marcello, den Michiel erwähnt; einige Gemälde solcher Art sind uns 
erhalten, die zum mindesten dem Meister sehr nahe stehen; es soll davon noch die Rede sein. 
Ob wir das Porträt der Caterina Cornaro in jenem köstlich frischen Frauenbild der Sammlung 
Cook erkennen dürfen, ist nicht sicher. 

Unzweifelhaft bekannt aber ist uns das SELBSTBILDNIS als David. Vasari hat nach dem 
Gemälde im Palast Grimani einen Holzschnitt machen lassen, den er in der zweiten Auflage 
an die Spitze seines Aufsatzes über Giorgione setzte; damit ist es bewiesen, daß die Budapester 
Studie und das Bruchstück in Braunschweig die Züge des Meisters aufbewahrt haben; die 
Gesamterscheinung des ursprünglichen Gemäldes vermittelt uns Hollars Stich. Die drei Werke 
stimmen, in verschiedener Vollständigkeit, genau zu Vasaris Beschreibung: Giorgione hat sich 
als David gemalt, das Haupt Goliaths haltend, Brust und ein Arm gepanzert, Locken bis auf 
die Schultern, lebendig und in vollendeter Wiedergabe der Hauttöne. Auch Ridolfi hat das 
Selbstbildnis, vielleicht unabhängig von dem Holzschnitt bei Vasari, zudem Kupferstich am Be- 
ginn seiner Darstellung Giorgiones benutzt. Somit ist uns jenes kostbare Stück der Sammlung 
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Grimani zweifellos überliefert, und diese Tatsache allein würde genügen, Vasaris Bericht für 
unsere Kenntnis von Giorgiones Werk ganz außerordentlich wertvoll zu machen. 

Die allgemeineren Angaben der ersten Auflage hat Vasari in der zweiten beibehalten: 
Madonnen der Frühzeit, Tätigkeit in Castelfranco und im Trevisanischen, eine Menge von 
Bildnissen in Italien verstreut, zahlreiche Werke im Ausland, viele Palastfresken. Die Äuße- 
rungen über die beiden Fassaden, die schon in der ersten Auflage genannt werden, sind in der 
zweiten ergänzt: an der Casa Soranza erwähnt er noch eine besonders köstliche Gestalt des 
Frühlings, und beim Fondaco geht er näher auf Entstehung und Gegenstände ein, bedauert nur, 
sie nicht erklären zu können, auch nicht mit Hilfe venezianischer Kunstfreunde. 


\ \ Tährend Michiel Verzeichnisse von Sammlungen nach den Gesichtspunkten des Kenners 
gibt — Echtheit, Urheberschaft, Beteiligung von Schülern, Beziehung zu anderen 
Werken — schreibt Vasari Künstlergeschichte, ihm kommt es vor allem auf die Persönlichkeit 
an, aufihr Wesen, ihre Entwicklung, ihrLeben und Schaffen, ihre Beziehung zu anderen Meistern. 
So ist er denn der erste, der uns einiges von Giorgiones Person berichtet: daß er 1477 in 
Castelfranco geboren sei; in der zweiten Auflage sagt er 1478, mit Angabe des damals regierenden 
Dogen: zu dieser Berichtigung wird er Grund gehabt haben. Er hieß Giorgio — so wird er ja 
auch in den Urkunden genannt — aber wegen seiner Erscheinung und der Größe seines Geistes 
habe man ihn mit der Zeit Giorgione genannt; also etwa wie man in Florenz den großen 
Tommaso, den Begründer der Renaissance-Malerei, Masaccio nannte, im Unterschied von 
seinem Nachahmer Masolino. Vielleicht ist das nicht richtig; eine Urkunde von 1460 erwähnt 
einen Zorzonus als Bürger von Castelfranco, der aus Vedelago stammte; da nun nach einer 
Überlieferung, die uns Ridolfi mitteilt, Vedelago, ein Flecken bei Castelfranco, Giorgiones 
Heimat gewesen sein soll, so könnte die Namensform Zorzon dort heimisch gewesen sein; 
vielleicht war der Zorzon von 1460 der Vater oder Großvater desMalers, dann würde sich näm- 
lich die doppelte Überlieferung von seiner Heimat — Castelfranco und Vedelago — ganz ein- 
fach erklären; jedenfalls aber weist jene Urkunde darauf hin, daß die Namensform Zorzon 
nicht aus persönlichen Eigenschaften abgeleitet zu sein braucht, sondern im Heimatsort oder 
der Familie geläufig sein konnte. Sie kommt gelegentlich auch sonst vor. 

Giorgione — so fährt Vasari fort — sei von sehr bescheidener Herkunft gewesen, aber 
„gentil‘“ und von guten Formen in seinem ganzen Leben. In Venedig erzogen. Immer mit Liebes- 
erlebnissen beschäftigt. Spielte die Laute und sang so göttlich, daß er viel zu musikalischen 
Veranstaltungen und Gesellschaften in Häusern des Adels herangezogen wurde. An diese ein- 
leitenden Sätze knüpft der Schluß der Lebensbeschreibung wieder an: während er seinen und 
seiner Heimat Ruhm mehrte, während er in großem Freundeskreise verkehrte, den er durch 
seine Musik erfreute, faßte er eine Leidenschaft zu einer „Madonna“, beide genossen ihr Glück 
in vollen Zügen; im Jahre 1511 wurde sie von der Pest befallen, die damals in Venedig wütete; 
ohne davon zu wissen, zog sich nun auch Giorgione im gewohnten Beisammensein die unheim- 
liche Krankheit zu, die ihn so heftig erfaßte, daß er in kurzer Zeit starb, zum unendlichen 
Schmerz seiner vielen Freunde, mit vierunddreißig Jahren. Diese Angabe des Lebensalters 
paßt nur zu dem Geburtsjahr, das die erste Auflage angibt, sie ist dann auch in der zweiten 
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Auflage stehen geblieben, in einer Nachlässigkeit, die sich bei Vasari öfters findet und durch den 
gewaltigen Umfang seines Werkes wohl zu entschuldigen ist. Übrigens wissen wir aus dem 
Briefwechsel der Isabella d’Este mit Albano, daß Giorgione tatsächlich an der Pest gestorben 
ist, aber bereits 1510. Vasaris etwas novellenhaft anmutende Erklärung seines Todes mag erst 
in späterem Gerede entstanden sein, als Verknüpfung der Tatsache seiner Pesterkrankung mit 
den Erzählungen von seinen vielen Liebesabenteuern; es bleibt jedem überlassen, ob er sie für 
wahr halten will. 

Sonst besteht kein Grund, an Vasaris Angaben über Giorgiones Person zu zweifeln: er 
kannte Tizian und Sebastiano, seine bedeutendsten Schüler; er wird gewiß mit ihnen auch 
über das Menschliche des großen, so früh dahin gerafften Meisters gesprochen haben; und nach 
eigener Aussage hat er sich noch sonst mit Kennern in Venedig über Giorgione unterhalten. 
Die allgemeinen Nachrichten — über Giorgiones vollendete Lebensformen, über seine Leiden- 
schaft für die Frauen, über sein Singen und Lautespielen und über seinen Verkehr in der 
vornehmen Gesellschaft — verdienen darum Glauben. Als besonders gute und ausgiebige 
Quelle dürfen wir hier Sebastiano annehmen, der offenbar Jahre hindurch Giorgiones Gehilfe, 
Freund und Musikgenosse war. Vasari berichtet in seiner sehr eingehenden Lebensbeschreibung 
Sebastianos, daß dessen erster Beruf die Musik gewesen sei, Gesang und verschiedene 
Instrumente, vor allem die Laute; er sei darum in der venezianischen Gesellschaft sehr will- 
kommen gewesen. Von Sebastianos Arbeiten in Venedig weiß Vasari außer dem Altar in San 
Crisostomo nur ein Doppelbildnis zweier Musiker anzuführen. War es dort der einzige be- 
merkenswerte Auftrag für Sebastiano, so würde dadurch Vasaris Bericht von seinen Be- 
ziehungen zur musikalischen Welt noch besondere Bedeutung erhalten. Dies berechtigt uns zu 
der Annahme, daß es keine leere Erfindung ist, was wir bei ihm von Giorgiones Gesang und 
Lautenspiel lesen, von seinen häufigen Einladungen zum venezianischen Adel, von dem großen 
Freundeskreise, den er durch seine musikalische Gabe an sich fesselte. 

Das Wesentliche dieser Nachrichten wird zudem durch Giorgiones Gemälde bestätigt: 
daß die Musik eine bestimmende Kraft seiner Seele war — das IDYLL, das KONZERT sind 
Bildgedanken eines musikliebenden Menschen; daß er eine frohe und offene Natur war; daß 
er für die Grazie und den Zauber schöner Frauen lebendigeren Sinn hatte als die Zunft- 
maler; und daß sein persönliches Gebaren von anmutiger und gepflegter Form war, denn 
nach bekanntem Gesetz stellt jeder Künstler sich selbst dar, und die jungen Männer in seinen 
Bildern sind geborene galantuomini, die sich mit ganz anderer Sicherheit bewegen als die 
Gestalten der Belliniani. 


enauer noch können wir an Giorgiones Werken nachprüfen, was uns Vasari über das Wesen 
mn. Kunst sagt, und er trifft das Entscheidende. 

Giorgione habe die „maniera moderna‘‘ zunächst nicht gekannt. Selbständig und im 
Verkehr mit den Bellini entwickelte er sich durch hingebende Erfassung der Natur; sie 
war ihm stets der Maßstab für den Wert seiner Werke; fehlte seinen Bildern die geistige Leben- 
digkeit, so hielt er siefür wertlos. Dies ist in der zweiten Auflage gestrichen; da heißt es statt 
dessen, er habe die Bellini und alle anderen bisherigen Venezianer weit hinter sich gelassen. 
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Giorgione zeichnete alles nach der Natur — das ist in dieser Unbedingtheit wohl nicht 
richtig: wir glauben, daß er die Wirklichkeit von Grund auf verstand und sie deshalb in allem 
überzeugend nachschaffen konnte, daß er seine Werke freierfand und erst bei der Ausführung, 
besonders für die Figuren, sich Vorbilder stellte. Er meisterte und traf dieNatur derart — sagt 
Vasari weiter — daß er Gentile und Giovanni Bellini übertraf und sich mit den großen Tos- 
kanern messen konnte, welche die ‚maniera moderna‘ schufen: das heißt, er war der Be- 
gründer der neuen Kunst in Venedig. Da Vasari die ältere Weise nur als eine Art Vorstufe 
zu der ‚„‚nostra terza maniera““ betrachtet, so war für seine Anschauung das Neue der Form 
bei Giorgione noch bedeutsamer als es uns erscheinen mag, die wir den Wert weniger in der 
Stilstufe als in der persönlichen Leistung empfinden. 

Aber er ahmte die neue Weise nicht äußerlich nach, sondern seine Kunst blieb frisch und 
lebendig; das hebt Vasari bei den Kaufhaus-Fresken hervor: alles entspreche der Erscheinung 
des Lebens, keinerlei leere Nachahmung fremden Rezeptes sei darin. Das ist ja auch unser 
wesentlicher Eindruck im ganzen Werk: er nahm das Grundsätzliche der neuen künstlerischen 
Gesinnung in sich auf, ohne ein Manierist zu werden, wie so viele Schüler Michelangelos, 
Raffaels und Lionardos, und wie alle ihre späteren Nachfolger. 

Ganz besonders betont daneben Vasarı die malerischen Werte in seiner Kunst, obwohl 
auf Vasaris eigenen Bildern so wenig davon zu finden ist. In Ölgemälden und Fresken Lebendig- 
keit und Weichheit des Vortrags, Zusammengehen der Farben, Zartheit des Helldunkels. 
Viele hervorragende Meister seiner Zeit bekannten, daß er gekommen sei, den Gestalten Leben 
zu verleihen, daß er in der Frische des lebendigen Hauttones alle Maler übertreffe, nicht nur in 
Venedig, sondern überhaupt. Das bezicht sich also auch auf die florentinische Malerei, die doch 
sonstfür Vasari den Inbegriff der Kunst bedeutet; es ist also die höchste Stufe der Bewunderung, 
deren erfähig ist. An sich neigte er nicht dazu, große Leistungen außerhalb Toskanas zu suchen; 
so sagt er denn an einer anderen Stelle mit köstlicher Wendung, Giorgiones Werke im Ausland 
seien würdiges Zeugnis dafür, daß neben dem allezeit dauernden Überfluß Toskanas an Künst- 
lern auch die Gegend bei den Alpen nicht immer von Gott verlassen und vergessen war. 

Daß Vasari diese Vorstellung von Giorgiones malerischer Leistung nicht allein aus Ge- 
sprächen mit anderen Künstlern hatte, daß sie ebenso sehr auf eigener Anschauung beruhte, 
ergibt sich aus seinen Bemerkungen über die Werke, die er gesehen hat, die Fresken und einige 
Bildnisse: immer wieder rühmt er da die Frische des Fleischtons, die Lebendigkeit der Wirkung, 
die Naturtreue, die Freiheit und Zartheit des Vortrags. 

In der zweiten Auflage hat er noch einen besonderen Zusatz über Giorgiones Beziehungen 
zu Lionardo eingefügt: einige Werke von Lionardos Hand zeigten ihm die kräftigen Schatten und 
zarten Übergänge im Helldunkel; diese Kunst machte ihm solchen Eindruck, daß er ihr zeit- 
lebens nachging. Auch das ist richtig und trifft einen wesentlichen Zug in Giorgiones Schaffen, 
wenn er auch von der neueren Kennerschaft übersehen wird; Morelli hat deshalb diese Stelle 
als Eingebung toskanischer Eitelkeit verspottet. 

Bei den einzelnen Werken erwähnt Vasari die Bewunderung der Besitzer und der Kenner, 
er berichtet von Giorgiones Streben, mit den Fondaco-Fıesken an sichtbarster Stelle einMeister- 
werk zu schaffen, das nun in Venedig gefeiert sei. Sein Wirken erregte nicht nur die Bewunde- 
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rung der Zeitgenossen, sondern auch der Späteren. Über seinen frühen Tod mochten sich die 
Venezianer damit trösten, daß ihnen zwei hervorragende Schüler Giorgiones blieben, Seba- 
stiano und Tizian. 

So lückenhaft Vasaris Angaben über Giorgiones Werke sind — er konnte und wollte ja 
darin nicht vollständig sein — schwankend in einzelnen Fällen und in anderen nicht nachzu- 
prüfen: sein Gesamturteil über die künstlerische Art Giorgiones, seine Leistung und Bedeutung, 
ist vom größten Wert, wesentlich richtiger als das Bild, das die Kenner unserer Zeit von Gior- 
gione gegeben haben. Es erscheint uns durchaus unberechtigt, sich mit stolzem Lächeln über 
das Urteil dieses erfahrenen Künstlers hinwegzusetzen, der mit geschultem Blick frisch er- 
haltene Werke des Meisters sah, der mit Giorgiones Zeitgenossen sprechen konnte und seine 
besten Schüler persönlich kannte. 


Sansovino 
as inhaltreiche und sorgfältige Werk des Francesco Sansovino, Venezia citta nobilissima, 
D 1581 erschienen, enthält einen Abriß der Geschichte und ein genaues Verzeichnis der 
Kunstschätze. Eine Fülle damals noch lebendiger Überlieferung ist darin verarbeitet. 
Besonders wertvollist uns seine Angabe über den CHRYSOSTOMUS-ALTAR. Vasari hatte 
ihn als Werk Giorgionesin seiner ersten Auflage genannt, in der zweiten aber dem Sebastiano 
zugeschrieben. Das Bild selbst erklärt diese Zwiespältigkeit: der Aufbau kann nur von Gior- 
gione sein, die Ausführung aber ist ersichtlich von Sebastiano. Sansovinos Nachricht entspricht 
diesem Befund: das Gemälde sei von Giorgione begonnen, von Sebastiano vollendet. Diese 
richtige Angabe hat Freiherr v. Hadeln auf Michiel zurückgeführt: Sansovino habe von dessen 
Aufzeichnungen Teile benutzt, die uns nicht erhalten sind. 

Die KREUZTRAGUNG in San Rocco erwähnt Sansovino zweimal als Tizian, verbreitet 
sich auch über den Reichtum, der durch die Wunderwirkung des Bildes der Scuola zugeflossen 
sei. Vielleicht hat er diese Zuschreibung aus Vasaris zweiter Auflage übernommen, ebenso bei 
dem MARCUSWUNDER: Palma; doch fügt er da hinzu, nach anderen sei es von Bordone — 
dieser hatte inzwischen die schwer beschädigte Leinwand ausgeflickt und übergangen. 

Sansovinos sehr eingehende Beschreibung der kurz zuvor verbrannten Ausstattung des 
Dogenpalastes wurde schon angeführt, als Bestätigung unserer Ansicht, daß Giorgiones Ge- 
mälde für den Rat der Zehn nicht abgeliefert war und demnach in dem URTEIL SALOMOS zu 
Kingston Lacy erkannt werden darf. 

Bei den Palästen des Adels beschränkt sich Sansovino meist auf Beschreibungen des 
baulichen Aufwandes; nur im Palazzo Vendramin erwähnt er die Sammlung des eifrigen Kunst- 
freundes Gabriel Vendramin, mit Werken der berühmtesten Künstler seiner Zeit: Giorgione, 
Bellini, Tizian, Michelangelo und andere. Ein halbes Jahrhundert früher hatte Michiel in dieser 
Sammlung zwei Gemälde Giorgiones verzeichnet: die FAMILIE und einen Fronleichnam. 

Lebendigen Eindruck von der Schätzung der großen Meister gibt uns Sansovinos Be- 
schreibung der festlichen Veranstaltungen nach der Schlacht bei Lepanto. Das Kaufhaus der 
Deutschen war vorangegangen durch Illumination und reichen Schmuck, Musik und Viktoria- 
Schießen. Es folgten am Rialto Messe mit erlesener Musik, Prozession, zahlreiche Konzerte, 


109 


Triumphbogen, Ausschmückung mitfarbigen Stoffen, Ausstellung von Waffen und Beutestücken 
aus der Schlacht, sowie von wunderbaren Gemälden des Bellini, Giorgione, Raffael, Sebastiano, 
Michelangelo, Tizian, Pordenone und anderen. Man sieht hier, wie die Freude an kostbaren 
Kunstwerken einen besonderen Klangin den festlichen Trubelhineinbringt. Venedig war die erste 
Stätte von Kunstausstellungen ; wir hörten schon bei Vasari davon. Das hängt mit der Tätigkeit 
der Maler für den Privatbesitz zusammen, mit der Einstellung ihres Schaffens auf Werke, die 
nicht für einen bestimmten Platz gedacht waren und daher dem Kunsthandel eine viel breitere 
Grundlage gaben als in anderen Städten. 


Ridolfi 
m siebzehnten Jahrhundert erschienen nun mehrere ausführliche Schriften über venezia- 
nische Kunst. An ihrer Spitze steht das zweibändige Werk des Malers Cavalier Carlo Ridolfi 
über venezianische Malerei: die Wunder der Kunst, ‚le maraviglie dell’arte‘“. 

Schon dieser Titel weist darauf hin, gegenüber Vasaris sachlicher Bezeichnung, daß wir 
im Barock sind. Auf das allegorische Titelkupfer folgt eine schwungvolle Widmung, ein Bildnis 
Ridolfis mit Orden und ein lateinischer Lobspruch auf ihn, huldigende Schreiben und Ge- 
dichte von Francesco Loredano, Guido Reni und anderen an Ridolfi; Guido Reni schreibt ihm, 
daß er, seiner Bitte entsprechend, eine Aufstellung über Bilder seiner Hand durch einen be- 
freundeten Kenner anfertigen und ihm zugehen lassen werde; dann der gelehrte Prunk mehrerer 
Verzeichnisse, in denen wir auch mit Namen aus der antiken Kunstgeschichte überschüttet 
werden, obwohl sie doch nur zur Ausschmückung herbeigezogen sind ; und nun hebt schließlich 
der Text an, in edlem Druck, auf trefllichem Papier; ganzseitige Kupferstiche zu jeder Lebens- 
beschreibung. In altem Schweinslederband vollendeten Geschmackes liegt das Werk vor mir, 
und wenn ich darin blättere und lese, lebt in meiner Phantasie die gewählte Formenpracht 
jener Zeit auf. 

Im Unterschied von dem harmlos-natürlichen Geplätscher bei Vasari rauscht die Sprache 
durch sorgfältig gebaute Form, wie die Kaskaden und Springbrunnen eines Barockparkes; gleich 
schimmernden Statuen stehen Sonette und antike Verse dazwischen. Viele Gedichte sind von 
Ridolfi, auch eines am Schluß des Abschnittes über Giorgione: sein Bildnis, von Fama im 
Tempel der Ewigkeit aufgehängt, spricht über sich selbst in einem Sonett. Ridolfi war, wie 
alle früheren Kunstschriftsteller, nicht bloß für sein Handwerk begabt, hatte in seiner Jugend 
allerlei Wissenschaften eifrig getrieben, Rhetorik und Logik, Naturwissenschaften und Moral, 
Architektur und Perspektive, hatte Qualen und Gluten der Liebe gesungen. 

Hier handelt es sich aber darum, wie viel Glaubwürdigkeit Ridolfi als Geschichtsschreiber 
im allgemeinen verdient, und wie viel seine einzelnen Angaben. Die Kenner von heute, wenn 
sie schon von Vasari nichts halten, lassen Ridolfi völlig bei seite, ja es wird behauptet, daß es 
manche Gemälde die er anführt gar nicht gegeben habe: bloß um mit schönen Beschreibungen 
zu prunken habe er ganze Bilder-Folgen erfunden. Wenn wir uns über seine Zuverlässigkeit klar 
werden wollen, so genügt nicht ein vorgefaßtes Urteil aus Verachtung für alles, was vor der 
neueren Kennerschaft geschrieben wurde; es bedarf zunächst einer Überlegung nach den ein- 
fachsten wissenschaftlichen Grundsätzen: woher hat er seine Angaben ? 
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Michiels Benennungen gehen von den Aussagen der Sammler aus, deren manche ihre 
Bilder noch selbst vom Künstler gekauft haben mochten; sie sind nachgeprüft durch sein 
eigenes Urteil, das sich auf genaue Kenntnis des venezianischen Kunstbesitzes gründete. Vasaris 
Nachrichten sind zum Teil allgemeiner Art, auf ganze Bildergruppen deutend, zum Teil 
schwankend; bei den wenigen Werken, die er selbst in Sammlungen gesehen hat, beruhen 
auch sie auf Äußerungen der Eigentümer. 

Ridolfi nun steht von Giorgiones Zeit wesentlich weiter ab als Vasari, der doch noch eine 
frischere Überlieferung vorfand und mit manchen Künstlern und Kennern sprechen konnte, 
die Giorgione persönlich erlebt und gekannt hatten, vor allen mit Sebastiano und Tizian. 
Ridolfi benutzt daher bereits ältere Quellen, besonders Vasaris Buch. 

Weiter hat er sich brieflich bei Künstlern und Sachverständigen außerhalb Venedigs 
unterrichtet. Die italienische Malerei der großen Zeit war damals schon eine Angelegenheit 
europäischer Bewunderung und Kaufleidenschaft geworden; Ridolfis Arbeit setzt diese Lage 
voraus; sein Buch ist holländischen Sammlern gewidmet. 

Zu demwasRidolfi ausälterenSchriftstellern und aus den Briefen befreundeter Künstlerund 
Kunstliebhaber von außerhalb entnahm, kommen dann die Anführungen aus venezianischem 
Besitz. Da hat er die Benennungen durch eigene Anschauung und eigenes Urteil überprüft. Im 
Vorwort an den Leser sagt er, daß er sich in allen Angaben um Richtigkeit bemüht habe, soweit 
ihm Sorgen und Beruf Zeit gelassen hätten. Er könne aber versichern, daß bei den Werken, 
die er vor Augen gehabt habe, kein Irrtum vorkomme, da er über eine lange Erfahrung verfüge; 
für die anderen Gemälde habe er Auskünfte von Kennern guten Urteils eingezogen. Ähnliches 
wiederholt er bei der Aufzählung Tizianscher Bilder im venezianischen Privatbesitz: manche 
Schriftsteller rühmten Werke, die sie gar nicht kännten, und die Eigentümer wollten in ihren 
Häusern Schöpfungen großer Meister wie Korn auf den Feldern besitzen: er aber habe sich 
seiner Erfahrung von vielen Jahren bedient, nur angeführt, was er selbst gesehen habe oder 
was ihm wenigstens von einem urteilsfähigen Fachmann mitgeteilt sei. Wie zurückhaltend er 
tatsächlich war, sehen wir daran, daß er aus der Sammlung Andrea Vendramin nur ein Ge- 
mälde Giorgiones erwähnt, während das uns erhaltene Verzeichnis deren dreizehn anführt. 

Demnach ergibt sich für uns eine Gliederung seiner Nachrichten über Giorgiones Werk, 
eine Abstufung ihres Wertes: Übernahme aus älteren Schriften, Angabe vom Hörensagen, 
Auskünfte von Kennern, und schließlich, als wichtigste Unterlage, eigenes Schen und Urteilen, 
in venezianischen Häusern, noch gestützt auf alte Überlieferung. Nach dieser Abstufung gehen 
wir nun die ziemlich große Zahl von Gemälden durch, die er dem Meister zuschreibt. 


7 unächst das Verhältnis zu den älteren Schriftstellern von denen wir wissen. Michiels 
Handschrift war ihm natürlich nicht bekannt, daher fehlen die in ihr genannten Werke 
bei Ridolfi, wenn sie inzwischen verkauft oder verschollen waren; anderes führt er überein- 
stimmend mit Michiel und unabhängig von ihm auf. 
Dagegen benutzt er Vasaris Buch, dessen Behauptungen er im übrigen häufig wider- 
spricht. Aus ihm hat er offenbar die Erwähnung einiger Bildnisse übernommen, die damals 
fortgekommen waren, die er also nicht mehr gesehen hat: der Doge Loredano, Gonsalvo bereits 
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Ferrante, ‚„‚und andere Herren‘. Auch die Nachricht von einem Bildnis der Caterina Cornaro 
stammt vielleicht aus Vasari, da Ridolfi den Besitzer nicht angibt. Bei den Gemälden, in deren 
Zuschreibung Vasari schwankt, hält sich Ridolfi an dessen zweite Auflage: die KREUZTRAGUNG 
gibt er dem Tizian, den CHRYSOSTOMUS-ALTAR dem Sebastiano, das MARCUSWUNDER dem 
Palma. 

Bis hierher scheidet mithin Ridolfi als für uns neue Quelle aus. Wir wenden uns nunmehr 
zu seinen Anführungen, die auf sonst unbekannten Nachrichten beruhen. 


ine Anzahl von Bildern wirdohneAngabe desStandortes erwähnt: es ist also fraglich, 
FE ob Ridolfi sie gesehen hat, oder ob er nur auf schriftlichen und mündlichen Nachrichten 
fußt. Ein Hirt, die Flöte spielend, mit nacktem Mädchen; ein großer Kopf des Polyphem; 
drittens eine Kreuztragung in lebensgroßen Halbfiguren mit allerlei Volk, den Marien und 
Veronica das Schweißtuch vorstreckend, einer der Kriegsknechte den Heiland am Strick 
ziehend, ein anderer in rotem Hut ihn verlachend — diese Einzelheiten weisen darauf hin, daß 
wenigstens ein Gewährsmann das Bild gesehen hat; viertens die Verschneidung eines Katers, 
noch genauer beschrieben. 

Möglich daß Giorgione diese Bilder gemalt hat; die drei ersten scheinen ohne weiteres im 
Bereich seiner Kunst zu liegen: bei dem musizierenden Hirten mit dem nackten Mädchen 
denken wir an das IDYLL; der große Kopf des Polyphem erinnert an Sebastianos erste Arbeit 
in Rom; die Kreuztragung in vielen Halbfiguren wäre eine Erweiterung des Bildes von San 
Rocco; sie könnte von einem Schüler stammen, im Kreise Giorgiones wurde die Kreuztragung 
in Halbfigur mehrfach gemalt, Christus allein oder auch von mehreren Gestalten begleitet; 
einige von diesen Bildern wurden früher, andere werden noch heute für eigenhändige Werke 
Giorgiones gehalten. 

Befremdlich ist dagegen auf den ersten Blick die Beschreibung des Genrebildes: der Ver- 
schneidung eines Katers, den eine Frau mit abgewandtem Gesicht hält; ein Alter, das Antlitz 
halb vom Hut beschattet, vollzieht die Operation; ein Knabe trägt ein Brett mit Pflastern, 
ein Mädchen hält ein Licht, ein anderes bringt einen zweiten Kater, der ihr mit seinen Krallen 
das Haar zaust. Man hat über diese Angabe Ridolfis weidlich gespottet; hier zeige sich deutlich 
die Haltlosigkeit seiner Nachrichten. In der Tat denkt man bei einem solchen Genrestück mit 
Kerzenbeleuchtung zunächst an Gemälde des siebzehnten Jahrhunderts, und es ist wohl wahr- 
scheinlich, daß hier eine falsche Zuschreibung zu grunde liegt; ausgeschlossen aber ist es nicht, 
daß Giorgione auch einen so völlig überraschenden Vorwurf gemalt hätte, da er doch in seinen 
erhaltenen Werken vielfach Gegenstände wählt, die aus dem engen und festen Rahmen der 
früheren Bildinhalte völlig herausfallen. Wenn ein Schriftsteller des Barock ein richtiges 
Stilleben von Jacopo de’Barbari, dem Vivarinischüler, beschriebe, so würde man das mit 
gleichem Recht belächeln, denn Stilleben sind im allgemeinen erst seit dem siebzehnten Jahr- 
hundert bekannt — wäre uns nicht ein solches Bild tatsächlich erhalten. Giulio Campagnola, 
der Giorgiones Neuerungen auf der Kupferplatte spiegelt, hat auch ganz ungewohnte Gegen- 
stände behandelt, darunter ein Kind mit drei Katzen. Daß Giorgione Nachtstücke gemalt hat, 
scheint durch den Briefwechsel der Isabella d’Este mit Albano bezeugt zu sein. 


15172 


Jedenfalls aber gewinnen wir aus Ridolfis Nachricht über diese vier Bilder nichts für 
unsere Vorstellung von Giorgiones Kunst, da sie verschollen sind: bei keinem paßt die Be- 
schreibung auf ein erhaltenes Gemälde, wir können also durchaus nicht wissen, ob die Zu- 
schreibung richtig oder falsch war, und so ergibt sich hier auch kein Anhalt, Ridolfis Glaub- 
würdigkeit zu beurteilen. 

Ohne Nennung des Besitzers erwähnt Ridolfi weiterhin zwei größere Folgen: zwölf Bilder 
zu dem Märchen von Amor und Psyche, achtzehn zu den Verwandlungen des Ovid. 

Die Psyche-Folge gilt als erfunden. Aber Ridolfi sagt nicht nur ausdrücklich, daß er sie 
gesehen habe, sondern die Beschreibung der einzelnen Stücke enthält auch manches, das nicht 
literarisch ist, sondern auf Bildgestaltung hinweist; und die Verteilung des Gesamtinhalts 
auf die zwölf Stücke läßt die Erfindung eines Malers erkennen. Wir glauben deshalb, daß diese 
Psyche-Folge damals in Venedig tatsächlich zu sehen war und als Werk Giorgiones galt; vielleicht 
war sieim Kunsthandel oder sie wurde noch vor Drucklegung des Ridolfischen Werkes verkauft, 
und darum hätte er dann den Standort nicht angegeben. Da sie inzwischen verschollen ist, 
können wir die Richtigkeit der Benennung wiederum nicht nachprüfen; aber ebenso wenig 
darf aus diesen Beschreibungen ein Schluß auf den vermeintlichen Leichtsinn des Schrift- 
stellers gezogen werden. 

Von einer Ovidfolge dagegen lassen sich noch Spuren nachweisen: vier Gemälde von ur- 
sprünglich ähnlicher Anlage gehen ersichtlich auf Giorgione zurück, in mehr oder weniger starker 
Entstellung. Es ist demnach nicht unwahrscheinlich, daß eine größere Bilderreihe Giorgiones zu 
Ovids Verwandlungen bestanden hat und daß diese Nachricht Ridolfis ausguten Quellen fließt. 


un die Werke mit Angabe des Standortes, deren Zuschreibung an Giorgione also 

wahrscheinlich auf Auskunft der Eigentümer beruht; wie weit Ridolfi dazu noch andere 
schriftliche oder mündliche Überlieferung zu benutzen vermochte, wissen wir nicht. Wir können 
dabei zwei Gruppen unterscheiden: Bilder inauswärtigem Besitz und in venezianischen Palästen. 
Bei Gemälden, die schon durch den Kunsthandel gegangen waren und in Sammlungen zweiten 
Ranges bei neuen Reichen hingen, fern von der venezianischen Kennerschaft, waren Irrtümer, 
mit oder ohne Absicht, eher wahrscheinlich als bei dem damals noch in Venedig erhaltenen 
Besitz vornehmer Familien, wo dieZuschreibungen durch ständige Überlieferung weiter gegeben 
und wohl auch vom Kreise der Kunstfreunde im Auge behalten wurden. 

Von den Gemälden in auswärtigen Häusern sind mehrere verschollen, die Glaub- 
würdigkeit der Benennung läßt sich also nicht mehr prüfen: Sebastian in Halbfigur, beim 
Fürsten Aldobrandini zu Rom; drei Bilder der Sammlung van Verle in Antwerpen: der Feld- 
“ hauptmann mit rotem Barett, ein Knabe mit weichem Haar, in dessen Rüstung sich die Hand 
spiegelt; Halbfigur eines Nackten, daneben ein Panzer, mit Spiegelung — wir erinnern uns da- 
bei an Pinos und Vasaris Beschreibung jener Gestalt mit den drei Spiegelungen. Ein David in 
der Sammlung Borghese zu Rom mag ebenfalls verschollen sein; ist es eines der dort erhaltenen 
Bilder, so war Ridolfi falsch unterrichtet. 

Dann ein als Hauptwerk beschriebenes Halbfigurenbild, „angeblich“ bei den Herren 
Cassinelli in Genua: die Vier Lebensalter. Die Beschreibung ist so ausführlich, daß Ridolfi das 
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Gemälde wohl noch in Venedig gesehen haben wird. Leider ist es nicht erhalten. Der Bild- 
gedanke fügt sich durchaus in unsere Vorstellung von Giorgiones Kunst ein; vielleicht dürfen 
wir in van Dycks Halbfigurenbild der Vicentiner Galerie einen Nachklang dieses verlorenen 
Werkes vermuten; wir kommen darauf noch ausführlicher zurück. 

Vier weitere Gemälde in auswärtigem Besitz lassen sich mit Sicherheit in heute erhaltenen 
Bildern erkennen. Die Zuschreibung ist bei zweien irrig, beim dritten fraglich, beim vierten 
richtig. Falsch unterrichtet war Ridolfi bei dem Sebastian in der Annunziata zu Cremona, den 
er „vom Hörensagen‘ als Werk Giorgiones anführt; das Bild hängt seit 1808 in der Mailänder 
Galerie, ehedem als Giorgione, neuerdings, richtig, als Dosso. Ein Jüngling mit Pelz in der 
Sammlung der Brüder Muselli zu Verona ist auf Grund des Inventars dieser Galerie in dem 
Capriolo (Domenico Mancini) der Petersburger Ermitage zu erkennen, von dem es mehrere 
Wiederholungen gibt. Die falsche Taufe stammt von den Besitzern. 

Bestritten ist die Zuschreibung des ‚„Bildnisses eines Fugger“, welches Ridolfi in der 
Sammlung van Verle zu Antwerpen nennt. Heute hängt es in der Münchener Pinakothek. 
Die Frage derUrheberschaft werden wir später noch zu beantworten suchen ; die Zuschreibung, 
die wir für richtig halten, wie die — falsche — Benennung als Fugger kommt wiederum nicht 
auf die Rechnung Ridolfis, sondern seines Antwerpener Gewährsmannes. 

Richtig ist die Zuschreibung bei dem SELBSTBILDNIS in derselben Sammlung. Es war mit 
demCommandatoreund dem weichgelockten Knaben aus dem Palast Grimani gekommen, wo 
Vasari diese drei Srücke gesehen hatte. 


eiter siebzehn Werke im venezianischen Bereich, die Ridolfi mit Angabe des 
Standorts aufführt. Bei dieser letzten Gruppe ist anzunehmen, daß eine zuverlässige 
Überlieferung vorlag, und daß Ridolfi sie gesehen hat; bei seinen jahrelangen Vorarbeiten wird 
er sich darum bemüht haben. Der venezianische Senat, dem er die vorweg erschienene Lebens- 
beschreibung Tintorettos gewidmet hatte, verlieh ihm eine goldene Kette mit den Insignien 
von San Marco, und 1645 ernannte ihn Innocenz X., der Velazquez-Papst, zum „Cavalier 
aurato Pontifizio“, der Erzbischof von Candia überreichte ihm feierlich die Insignien und nahm 
ihm den Eid ab. Seitdem trug er auf der Brust das goldene Kreuz und den geflügelten Löwen. 
Die so bescheinigte gesellschaftliche Stellung verschaffte ihm wohl in den meisten Palästen 
leichten Zugang. Durch seine umfangreiche Tätigkeit als Maler hatte er viele Beziehungen, 
und eine ganze Reihe hervorragender Persönlichkeiten des geistigen Venedig ermunterte ihn 
bei der Arbeit. Auch im venezianischen Landgebiet wußte er gut Bescheid, war in der Nähe 
von Vicenza aufgewachsen, wo seine im sechzehnten Jahrhundert aus Deutschland einge- 
wanderte Familie seit 1570 saß; hat später viel in den kleineren Städten Veneziens geweilt, 
ist dagegen über dessen Grenzen nicht hinausgekommen. Daher denn auch in seinem Buch 
der wesentliche Unterschied zwischen dem venezianischen und dem auswärtigen Kunstbesitz. 
Von jenen siebzehn Gemälden mit Ortsangabe im venezianischen Bereich sind acht ver- 
schollen: ein Selbstbildnis als David mit Kavalier und Soldat, bei Andrea Vendramin, ab- 
gebildet in jenem uns erhaltenen Verzeichnis; eine Madonna mit Hieronymus und anderen 
Heiligen, Sammlung Gussoni; Bildnis des Luigi Crasso mit Brille in der Hand, bei Niccolo 
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Crasso; Halbfigur des lesenden Hieronymus, im Hause Malipieri, vermutlich dasselbe Bild 
das Michiel bei Marcello nennt; drei Truhenbilder mit Geburt, Liebe und Tod des Adonis, in 
der Sammlung Widmann. Johann Widmann, aus Villach stammend, 1586 nach Venedig ge- 
kommen, reich geworden durch Handel und Bergbau, sowie durch seine Vermählung mit der 
Erbtochter der Rezzonico, kaufte Güter in Kärnten, nach denen seine Söhne den Freiherrn- 
und Grafentitel erhielten; in seinen Testamenten von 1630 und 1634 bestimmte er, daß die 
Einkünfte seines Kärtner Fideikommißbesitzes nach Erlöschen des Mannesstammes zu einer 
Studienanstalt in Villach verwandt werden sollten, für je zwölf deutsche Schüler auf je sechs 
Jahre; 1879 ist diese Stiftung mit etwa einer Viertelmillion Gulden ins Leben getreten — 
aber die drei Truhenbilder Giorgiones sind nicht mehr nachzuweisen. 

Das achte dieser Gemälde scheint erst in jüngster Zeit verschollen zu sein: weibliche 
Halbfigur, die Rechte auf ein Buch gestützt, im Besitz des Giovanni Battista Sanuto, neuerdings 
in einem Bilde der Sammlung Sorio zuMarostica wieder erkannt, gegenwärtig nicht auffindbar. 
Die Zuschreibung an Giorgione wäre wohl falsch, wenn es sich wirklich um dasselbe Bild 
handelt, was jedoch nicht sicher ist. Auch scheint es mehrere Exemplare gegeben zu haben. Der 
Fall bildet einen Übergang zu den folgenden. 

Zwei andere Stücke dieser Gruppe, beide damals in der Sammlung Leoni, sind vielleicht 
erhalten: dann ist ihre Zuschreibung falsch; ebenso gut aber ist es möglich, daß die von Ridolfi 
gemeinten Bilder wirklich von Giorgione waren und inzwischen zu grunde gegangen sind: 
dann wären die uns bekannten Gemälde ähnlichen Gegenstandes, deren Art mehr oder weniger 
deutlich auf Giorgione weist, Nachahmungen der verlorenen Originale: Saulund David mit dem 
Haupte Goliaths, Halbfiguren — zu vergleichen mit dem Dosso der Sammlung Borghese; 
Parisurteil in kleinen Gestalten — zu vergleichen mit dem Dresdener Bildchen. 

Weiter zwei Bildnisse, bei denen aber Ridolfis Beschreibung nicht genügt, um zu ent- 
scheiden ob sie verschollen oder in einem der vorhandenen Gemälde auf uns gekommen sind. 
Ein Bildnis in schwarzer Rüstung, Sammlung Contarini, könnte das Urbild einer großen Reihe 
von Wiederholungen einer gepanzerten Halbfigur sein, die als „‚heiliger Wilhelm‘“ bekannt ist; 
Ridolfis kurze Angabe ist aber zu unbestimmt, um sie auf das Vorbild jener Nachahmungen 
zu beziehen. Das Bildnis eines gewappneten Feldhauptmanns, Sammlung Ruzzini, ist vielleicht 
dasselbe, das Vasari bei Anton de’Nobili rühmte; ob es in dem herrlichen „Gattamelata“ 
der Uffizien zu erkennen ist, steht dahin. 


ndlich die letzte und wichtigste Gruppe: die heute noch unzweifelhaft erhaltenen 
.. den siebzehn Gemälden im venezianischen Bereich, die Ridolfi mit ihrem 
Standort erwähnt. Es sind fünf Meisterwerke. Eines davon, die VENUS, kommt schon bei 
Michiel vor, in derselben Sammlung Marcello, mit der gleichen Angabe, daß Tizian das Bild 
vollendet habe. Das zweite, der FRONLEICHNAM, im Monte di Pieta zu Treviso, erscheint 
zuerst in jener Aufzeichnung Meneghinis von 1574; Ridolfi hat sie wohl ebenso wenig gekannt 
wie Michiels Handschrift, stützt sich vielmehr auch hier auf altes Wissen an Ort und Stelle. 
Das dritte, das URTEIL SALOMOS, „mit der unvollendeten Gestalt des Henkers“, hing damals 
in einem Palast Grimani; jene Urkunden von 1507 und 1508 hat Ridolfi natürlich nicht 
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gesehen, auch hier fußt er auf nie unterbrochener Kenntnis der Eigentümer; seine Erwähnung 
dieses Bildes ist die erste in der Literatur. Das vierte ist der CASTELFRANCO-ALTAR, wiederum 
von Ridolfi zum erstenmal genannt — Vasari spricht nur allgemein von Arbeiten Giorgiones 
in Castelfranco — mit Namensangabe des Bestellers, er benutzt also offenbar genaue mündliche 
oder schriftliche Überlieferung, vielleicht auch eine inzwischen zu grunde gegangene Inschrift; 
1640 war Ridolfi in Castelfranco, um dort für den Grafen Ricatti zu malen. 

Fünftens das KONZERT, ebenfalls von Ridolfi zuerst erwähnt, es sei denn, daß man es dem 
Sebastiano zuschreibt und dann eine Nachricht Vasaris heranholt, die aber nicht paßt. Viel- 
leicht dürfen wir jenen Vermerk im Nachlaß-Inventar des GabrielVendramin darauf beziehen. 
Es war ein Glanzstück im Hause des Florentiners Paolo del Sera, der am Canal Grande wohnte 
und dessen feine Art und schönes Verständnis für die Malerei Ridolfi besonders hervorhebt; 
danach hat er ihn zweifellos persönlich gekannt und die Sammlung vermutlich unter Führung 
des Besitzers eingehend betrachtet; er spricht auch von den künstlerischen Eigenschaften 
dieses Bildes ausführlicher als sonst, rühmt die Meisterschaft, die Weichheit des farbigen Vor- 
trags; das Gemälde gelte als eines der besten von Giorgione; er zeige sich darin als Bahnbrecher 
der Naturwahrheit. 

Diese fünf Meisterwerke Giorgiones sind von denen, die Ridolfi in Venedig sicher gesehen 
hat, die einzigen, deren Benennung wir heute noch beurteilen können. 

Michiels Aufzeichnungen betreffen nur einzelne Häuser, können also gar nicht vollständig 
sein. Ridolfi dagegen hat sich bemüht, von allen wichtigeren Stücken Kenntnis zu bekommen; 
das wird in seiner Beschreibung Tizians deutlich, wo er eine überraschend große Zahl vene- 
zianischer Galerien anführt; ein Bild Giorgiones in einer irgend beachtenswerten Sammlung 
wird ihm danach kaum entgangen sein. Wir dürfen also annehmen, daß Ridolfi uns annähernd 
vollständig überliefert, was zu seiner Zeit in dem einigermaßen bekannten Kunstbesitz Venedigs 
als Schöpfung Giorgiones galt. 

Es fehlen die AUFFINDUNG DES PARIS und die PHILOSOPHIE: sie waren damals in 
Brüssel, 1656 kam die erzherzogliche Sammlung bereits nach Wien. Von den bei Michiel er- 
wähnten Galeriestücken, die um 1640 noch in Venedig gewesen sein können, vermissen wir bei 
Ridolfi nur eines, die FAMILIE; und über sie schweigen auch die folgenden Schriftsteller des 
siebzehnten und achtzehnten Jahrhunderts: das Bild war damals verschollen, und ist erst 
später wieder aufgetaucht. 

Wie schwierig die Zusammenstellung eines im Privatbesitz verstreuten Künstlerwerkes 
ohne genügende Vorarbeit ist, das macht sich wohl nicht jeder Forscher klar, der sich heute mit 
alter Kunst befaßt und auf so vielen und gründlichen Studien früherer Fachgenossen in Galerien 
und Archiven fußen kann. Wer sich dagegen einmal um das Werkverzeichnis eines neueren 
noch nicht wissenschaftlich behandelten Künstlers bemüht hat, wird Ridolfis Arbeit richtiger 
beurteilen. Wenn wir aus den vielen von ihm genannten Bildern diejenigen aussondern, die 
er mitihrem Standort in Venedig anführt, die er also selbst gesehen und geprüft hat, und unter 
diesen wieder die uns erhaltenen, so bleiben fünf Meisterwerke. Michiel bezeugt davon eines, 
die VENUS, Meneghini ein zweites, den FRONLEICHNAM, die Urkunden mit höchster Wahr- 
scheinlichkeit ein drittes, das URTEIL SALOMOS; auf ein viertes, den CASTELFRANCO-ALTAR, 
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mag eine allgemeine Bemerkung Vasaris bezogen werden; auf das fünfte, das KONZERT, 
vielleicht jene Angabe im Nachlaß-Inventar des Gabriel Vendramin. Da Michiels und 
Meneghinis Aufzeichnungen sowie die Urkunden und Verzeichnisse nicht veröffentlicht und 
Vasaris Angaben hier unbestimmt waren, führt Ridolfi alle diese fünf erhaltenen Meister- 
werke zuerst in die Literatur ein; ihre Zuschreibung an Giorgione ist nach unserer Über- 
zeugung durchweg richtig. Das braucht weniger ein Beweis für Ridolfis Kennerblick zu sein 
als für die Zuverlässigkeit der Überlieferung bei den Galeriebildern im venezianischen Besitz. 
Außer den von Michiel erwähnten, dem Gesichtskreis Ridolfis entzogenen Gemälden bilden 
diese fünf Meisterwerke einen wesentlichen Teil des Bestandes, auf dem unsere Vorstellung von 
Giorgiones Kunst beruht. 


eben der Aufzählung der Tafelbilder spricht Ridolfi auch von Giorgiones Fresken, aus- 

führlicher als Vasari, der schon auf die große Bedeutung dieses Kunstzweiges in Giorgiones 
Schaffen hingewiesen hatte. Ridolfis Beschreibungen decken sich bei dem Kaufhaus und der 
Casa Soranza zum Teil mit denen Vasaris, zum anderen Teil bringen sie Neues hinzu; des 
weiteren nennt er noch Gegenstände von vier anderen Fassadenmalereien. Wir kommen auf 
diese Angaben später zurück. 


on dem äußeren Leben Giorgiones trägt Ridolfi zunächst zwei Überlieferungen über seine 

Herkunft vor. Daß er aus Castelfranco stamme, lag ja in seinem Namen, schon in den 
Urkunden heißt er Zorzi da Chastel-Franco; Ridolfi zuerst berichtet, daß die Familie Barbarella 
von Castelfranco sich rühme ihn hervorgebracht zu haben. Das ist wahrscheinlich ein Irrtum: 
die Barbarella hatten die Kapelle im Dom zu Castelfranco, wo Giorgiones Altarbild stand, 
hergestellt und eine Inschrifttafel darin angebracht, aus deren etwas unklarem Text man ent- 
nahm, daß Giorgione zu der Familie gehört habe; seitdem haftet der Name Barbarella fälschlich 
an ihm, und in älteren Verzeichnissen muß man ihn unter dem Buchstaben B suchen. Ridolfi 
weiß aber auch von einer zweiten Überlieferung: daß Giorgione aus Vedelago stamme, einem 
Flecken nahe Castelfranco. Dazu würde jene Urkunde von 1460 passen, die einen aus Vedelago 
nach Castelfranco zugezogenen Bürger Zorzonus erwähnt. Spätere Erfindungsgabe hat die 
beiden Überlieferungen von Giorgiones Herkunft kunstvoll verschlungen: ein Mitglied der 
vornehmen Familie Barbarella aus Castelfranco zeugte gelegentlich bei einem Landaufenthalt 
mit einem Bauernmädchen von Vedelago den großen Maler. 

Über Giorgiones frühen Tod bringt Ridolfi einmal Vasaris Geschichte von der pestkranken 
Freundin, und dann wieder eine zweite Lesart: Giorgiones Schüler Pietro Luzzo da Feltre 
habe ihm die Geliebte entführt, und der Meister sei dann an gebrochenem Herzen gestorben. 
Daß Vasaris Erzählung der Wahrheit näher kommt, wissen wir aus Albanos Brief. 

Sonst berichtet Ridolfi aus Giorgiones Leben noch, daß er von seinem Vater zu Bellini 
in die Lehre gebracht worden sei, den er übrigens bald übertroffen habe. Danach hätte er einige 
Zeit in Werkstätten anderer Maler gearbeitet, Andachtsgemälde und Möbelbilder. Sei dann 
nach Castelfranco gegangen und später wieder nach Venedig zurückgekehrt, wo er am Campo 
San Silvestro Wohnung nahm; hier führte er ein fröhliches Leben, in großem Freundeskreise, 
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den er durch sein Können und sein liebenswürdiges Wesen an sich fesselte; spielte die Laute 
und trat als vornehmer Herr auf. Diese Angaben mögen auf Vasari beruhen; doch ist neu, daß 
Giorgione am Sylvester-Platz gewohnt habe; an einer anderen Stelle beschreibt Ridolfi die 
Fresken an dem Hause: waren sie reicher als das Gebäude schien, so schloß man deshalb 
vielleicht, daß der Meister dort gewohnt habe; aber ebensowohl kann es sich um eine gut über- 
lieferte Tatsache handeln. 


as Ridolfi im allgemeinen von der Kunst Giorgiones sagt, ist nicht viel, aber richtig. 

Gleich zu Anfang: er eröffnet eine ganz neue Epoche der Malerei, nachdem sie länger 
als ein Jahrhundert auf der Weltbühne durch Schönheit und Neuheit Liebe und Bewunderung 
der Sterblichen erregt hatte. Nun wird die Bühne schmucker und üppiger, zeigt reizvollere 
Gegenstände und anschnlichere Formen. Dies nicht ganz fachmännische Bild des Eingangs- 
satzes läßt uns daran denken, daß kurz zuvor das erste öffentliche Opernhaus, für jedermann 
gegen Eintrittsgeld zugänglich, in Venedig eröffnet war, 1637, dem mehrere andere in den 
nächsten Jahren folgten; wie Monteverdi, der berühmte Kapellmeister von San Marco, in den 
Opern, die er für diese jungen Theater um 1640 schrieb, neue Wege der Instrumentierung 
einschlug, so strebte man alsbald auf den Bühnen selbst, wegen des Kassenerfolges, nach neuem 
Glanz der Vorgänge und der Ausstattung. 

Über Bellini wächst Giorgione hinaus vor allem im farbigen Vortrag: in dessen Leichtigkeit 
und Zartheit scheine er des Könnens der Natur teilhaftig, mit dem sie den Ton der mensch- 
lichen Haut zusammensetzt; köstlichste Abstimmung von Licht und Schatten, feines Auf- 
glühen bestimmter Stellen in rötlichen Tönen, da wo sich mehr Blut unter der Haut sammelt. 
So entwickelte er die angenehmste und erfreulichste Malweise die es je gegeben hat, und man 
muß ihn den begabtesten Maler der neueren Zeit nennen, da er solche Weise erfand; doch 
konnte er nicht alles gestalten wasin ihm lag, weil er mitten aus der Blüte seines hohen Schaffens 
hinweggerafft wurde. 

Am Schluß kommt Ridolfi noch einmal auf diese Anfangsbemerkungen zurück, beklagt 
Giorgiones Tod, als einer Gottheit der Malerei. Er zuerst habe den guten Weg der Malerei 
gezeigt. In seinen Farben gebe er den Natureindruck mit Leichtigkeit wieder; darauf komme 
es an, die Schwierigkeiten müßten verborgen bleiben. In Giorgiones Fleischtönen erschienen 
nicht jene unzähligen Tinten aller möglichen Farben, deren sich einige neuere Maler bedienten; 
sie wähnten so auf den Gipfel der Kunst zu kommen, während sie sich doch nur von der Natur 
entfernten. Giorgione gab sie mit ganz wenigen Farben wieder, die er jedesmal dem Gegen- 
stand anpaßte. Die Künstler, die ihm nachfolgten, haben die Leichtigkeit und die Art des 
farbigen Vortrags übernommen und so die Malerei weiter entwickelt. 

Diese Würdigung der Kunst Giorgiones ist größtenteils unabhängig von Vasari, beruht 
auf eigener Beobachtung oder auf Gesprächen mit anderen Kennern. 
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Boschini 

m Jahre 1660 veröffentlichte Marco Boschini ein Werk über die venezianischen Kunst- 

schätze, in Form einer Unterhaltung zwischen zwei Kunstfreunden, einer Eccellenza und 
einem Cavaliere; der Cavaliere ist der größere Kenner, weiß überall Bescheid, die Exzellenz 
hört ihm gern zu, fragt und läßt sich belehren, hat übrigens auch viel gesehen und gelesen. 
Man unterhält sich im Hause des hohen Herrn, oder die beiden fahren zusammen in der Gondel 
nach bestimmten Vierteln Venedigs, reden über die Kunstwerke dort, die Plauderei schweift 
dann auch wohl ab, zu Werken die nicht gerade vor Augen stehn, es wird über allgemeine 
künstlerische Fragen gesprochen, über Sammler. Die Unterhaltung geschieht in Versen, und 
zwar im venezianischen Dialekt. Es ist also eine barocke Ausgestaltung der älteren Gespräche 
über Kunst, wie wir sie von Pino, Doni, Dolce erwähnt haben: die antike Form des Dialogs 
wird gesteigert und spielerisch aus einander gezogen — ähnlich wie die klassischen Formen im 
Bauwerk jener Zeit. Barock ist auch, mehr noch als bei Ridolfi, der Titel: ‚la carta del navegar 
pitoresco“‘, Seekarte der Malerei, wörtlich: die Karte des malerischen Schiffahrens. Im Schluß- 
abschnitt werden die großen venezianischen Maler als Schützlinge der Götter hingestellt; jeder 
Gott hat einen von ihnen besonders begnadet, Giorgione verdankt seine Kraft und Unsterblich- 
keit dem Herkules. Zu solchen barocken Spitzfindigkeiten kommt die überladene Fülle des 
Ausdrucks: er bewegt sich durchweg in den höchsten Staffeln. 

Dabei bietet das merkwürdige Buch dem aufmerksamen Leser viel Freude und auch 
_ Belehrung. Wir bekommen eine lebendige Vorstellung davon, wie man damals über Kunst 
dachte und stritt. Die großen Maler des sechzehnten Jahrhunderts sind bereits klassisch, kaum 
noch irdische Größen, sondern fast unnahbare Götter: wir sind in der Zeit der akademischen, 
rückwärts schauenden Einstellung. Die Florentiner werden nach Möglichkeit verkleinert, 
wenigstens in ihrer Wirkung auf die venezianische Kunst; Vasari erhält manchen Seitenhieb. 
Noch schlechter kommen die holländischen Maler von Stilleben und Landschaften weg. 

Wir hören viel von Sammlungen und Kennern; wir erfahren, daß Paolo del Sera, der 
Besitzer des KONZERTES, ein begabter Liebhaber war und ein angesehener Kenner, auf dessen 
Urteil man viel gab; er hatte inzwischen seine Sammlung nach Florenz verkauft. Wir lesen, 
wie die reichen Herren aus ganz Europa und ihre Beauftragten in Venedig zu kaufen suchen, 
die Könige an der Spitze: zu ihnen fließt das Gold, und sie geben es für Meisterwerke aus. 
Zuweilen gelingt es, den Verkauf zu verhindern, etwa gegenüber einem ungeheuren Angebot 
des Königs Karl von England; so ist besonders Tizians Petrus Martyr durch das Eingreifen der 
Behörde gerettet worden; leider, können wir heute sagen, denn nun ist das berühmte Bild bei 
einem Brande der Kapelle zu grunde gegangen. Gebenedeiet sei die Weisheit der Obrigkeit, 
denn sonst — „‚piture a dio: Venetia saria senza““. 

Es wimmelt von Fremden und Händlern, alle wollen Galerien anlegen, bieten hohe Preise, 
suchen auch die Gemälde aus den Kirchen wegzukaufen. Männiglich redet von der Kunst, wie 
nie zuvor. Maler aus Deutschland, Frankreich, England, den Niederlanden kopieren die Werke 
der großen Venezianer. In das Bedauern über die Ausplünderung der Stadt und den leichten 
Gewinn der Händler klingt doch auch der Stolz hinein, daß nun in aller Welt der Ruhm Venedigs 
aus den Kunstwerken strahlt. Die fürstlichen Dilettanten und Sammler werden mit dem Schwall 
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barocker Huldigung bedacht: die Kaiserin, Karl V., Leopold von Toscana und vor allem Erz- 
herzog Leopold Wilhelm, ein Halbgott-Beschützer der Künstler, dem das Buch gewidmet ist; 
seine Sammlung wird über die Maßen gelobt, als ein Tempel der Kunst, in dem der Beschauer 
nicht weiß ob er ‚‚in delirio‘ ist; eine Salve von Bomben wirkt nicht so wie der Anblick dieser 
Berge von Meisterwerken. 

Wie man in Bildnissen jener Zeit unter dem rauschenden Prunk dasEinfach-Menschliche 
sehen kann, so wird man aus dem Bombast der Boschinischen Verse — wenn man Zeit und 
Gabe zumLesen hat— ein farbiges Bild der damaligen Zustände und Anschauungen gewinnen; 
und dieser Eindruck ist recht wertvoll für die allgemeine Vorstellung von dem Schicksal der 
venezianischen Kunstschätze. 


agegen ist die unmittelbare Ausbeute für unsere Vorstellung von Giorgiones Werk nur 
D gering. 

Er gehört für Boschini zu den fünf ganz Großen: Tizian, Tintoretto, Giorgione, Bassano 
und Veronese — das sind die fünf Vokale, ohne die eine künstlerische Sprache nicht möglich ist, 
die Konsonanten haben für sich keinen Wert. Giorgione war der erste, der lebendige Gestalten 
geschaffen hat, diefrüheren Maler nur Statuen; mit den Farben hat er ihnen Seele eingehaucht. 
Durch sein Studium übertraf er die Bellini. Vasarıs Behauptung, daß Lionardos Helldunkel 
auf Giorgione gewirkt habe, wird abgelehnt, so wie stets die Venezianer gegen Vasaris Dar- 
stellung nach Möglichkeit emporgehoben werden. Sein Ruhm wird leuchten, so lange die Welt 
dauert. 

Wir erfahren also von Giorgiones Kunst nicht mehr als was schon Vasari sagte, sondern 
weniger, und in übersteigerter Form. 

Ebenso dürftig sind die Angaben über einzelne Werke, wesentlich spärlicher als bei Ridolfi, 
der ja schon manches als weggeführt nennt, und wiederholt betont, daß er bei dem häufigen 
Wechsel der Besitzer den Standort nur mit Vorbehaltangebe. Der Kunsthandelhatteinzwischen 
offenbar mit voller Kraft weiter gearbeitet, bis der Privatbesitz so gut wie ganz erschöpft war. 

Als erstes der Werke Giorgiones preist Boschini in den höchsten Ausdrücken den FRON- 
LEICHNAM. Das bedeutende Gemälde war in Treviso den venezianischen Kunstfreunden leicht 
erreichbar und nicht wie die drei öffentlich zugänglichen Bilder in Venedig umstritten. An 
zweiter Stelle bewundert Boschini den ‚„‚Bravo“ in Leopold Wilhelms Galerie. Späterhin rühmt 
er das KONZERT der Sammlung Sera. DieVENUS im Palazzo Marcello wird in jenem allegorischen 
Schlußbild von der Göttin selbst erwähnt. Soweit die uns erhaltenen Werke. Außerdem nennt 
Boschininoch die Fresken am Hause Soranzo, damals schon im Verbleichen, und drei Tafelbilder, 
die wir nichtnachweisen können: eine Madonna beim Prinzen Taxis, Bildnisse im Hause Goziund 
Camillo Lucarno. 


ier Jahre später veröffentlichte Boschini ein neues Buch über die Kunstschätze Venedigs, 
wieder unter barockemTitel: „dieMinender Malerei‘ ;nach zehn Jahren in zweiter Auf- 
lage: „diereichen Minen der venezianischen Malerei“, 1674. Die Form ist aber diesmal 
nüchtern, die Sprache toskanisch; es ist ein Cicerone, in Taschenformat, nach den sechs Be- 
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zirken Venedigs eingeteilt, von Kirche zu Kirche die Fülle der Kunstwerke aufzählend, mit 
allerhand Verzeichnissen und, in der zweiten Auflage, einer kunstgeschichtlichen Einleitung. 

In dieser Einleitung wird ausführlicher das Urteil über Giorgiones Bedeutung gegeben, das 
in der „Schiffskarte‘‘ in überschwenglichen Versen verstreut ist. Giorgione riß den Schleier von 
der Malerei, ein zweiter Gutenberg: die früher mühselige Handschrift erleichternd. Bellini hob 
die Kunst aus der Finsternis, Giorgione machte siezum strahlenden Diamanten. Zu dertrockenen 
Richtigkeit fügte er Grazie und Vollendung. Der Aufbau klar und lebendig. Sein farbiger Vor- 
trag ist weicher als früher, seine Pinselzüge scheinen eine Mischung von Fleisch und Blut. Die 
Malweise ist kräftig und leicht, wirkt nicht mehr wie Malerei, sondern wie die Natur selbst: 
durch das Vertreiben der Umrisse, das Anbringen der Lichter und Halbtöne, dasrötliche Glühen, 
das Sinken und Steigen der Farbflecken — eine köstliche und naturwahre Harmonie. Seine Bild- 
gedanken sind durchweg ernsthaft und majestätisch, wie es dem Namen Giorgione entspricht. 
Er malteernste Gestalten, inmerkwürdigen Federhüten, reicher Gewandung, mit feiner Wieder- 
gabe der Stoffart: Seide, Samt, Damast und Atlas; auch Rüstungen die wie Spiegel glänzen. 

Boschini spricht auchausdrücklich von einem Nachahmer, dem damalsin Venediglebenden 
Pietro della Vecchia, der sich so in die Art Giorgiones hineingearbeitet habe, daß mancher 
Sammler dadurch getäuscht worden sei. Es handle sich übrigens nicht um Wiederholungen, 
sondern um freie Nachahmungen. 

Wenn wir zwischen Giorgione und Pietro della Vecchia heute einen himmelweiten Unter- 
schied sehen, so gibt uns das keineswegs die Berechtigung, die damalige Kennerschaft zu ver- 
achten. Jede Zeit hat ihre bestimmte künstlerische Einstellung, und sie äußert sich gleicher- 
weise im freien Schaffen wie im Auffassen älterer Kunst und daher auch in Nachahmungen 
und Fälschungen. So sind die Kennerurteile und die Fälschungen gleichlaufender Ausdruck 
derselben Geschichte des Sehens; Fälschungen, die zu ihrer Zeit trefllich der allgemeinen 
Einstellung entsprachen, täuschten selbst gute Kenner. Wenn also ein Schriftsteller des sieb- 
zehnten Jahrhunderts sagt, daß manche auswärtige Käufer nicht immer Pietros Nachahmungen 
von Giorgiones echten Werken unterscheiden konnten, so beweist das nicht mehr als die 
Täuschung der stolzen Kenner unserer Zeit durch Fälschungen, die jedesmal nach wenigen 
Jahren schon der Student als solche erkennt. 

Geht man Pietros Werken nach, so kann man deutlich zwei Arten unterscheiden: einmal 
breit angelegte, derb gemalte Stücke, Barockbilder schlechthin; daneben aber Nachahmungen 
Giorgiones, von der üblichen Art jener Zeit abweichend, in kleinerem Maßstab, zarterer Durch- 
führung; manfindet darin alles was damals als bezeichnend für Giorgione galt, die merkwürdigen 
Trachten, die feingliedrige Form, diewarme Farbe mit dem rötlichen Aufglühen. Im städtischen 
Museum zu Padua kann man beide Bildgattungen bequem vergleichen und wird schen, daß 
Pietros Nachahmungen nicht schlecht sind. Auch in der Galerie von Bergamo hängt eine von 
ihnen, eine Halbfigur, lehrreich für die Auffassung des siebzehnten Jahrhunderts von Giorgione 
Man kann sich sehr wohl vorstellen, daß derartige Stücke damals einen nicht ganz gewiegten’ 
Käufer täuschen mochten, man tut aber den Kennern jener Zeit unrecht, wenn man so ober- 
flächlich ist zu denken, sie hätten die derben Barockbilder Pietros mit Giorgione verwechselt. 

Hatten jene Nachahmungen hie und da Erfolg, so dürfen wir daraus nur schließen, daß 
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eine lebendige Anschauung von Giorgiones Art für den Fremden in Venedig nicht mehr leicht 
zu gewinnen war, infolge der Auskaufung, andererseits aber auch, daß die Vermittler für große 
Sammlungen hier bei Erwerbungen besonders vorsichtig sein mußten. Im übrigen haben sogar 
in den letzten Jahrzehnten noch große Kenner bei dem berühmten Malteserbildnis der Uffizien 
zwischen Giorgione und Pietro della Vecchia geschwankt. 


aß es von Giorgione so viel weniger Gemälde gebe als von anderen venezianischen Meistern, 
9 Boschini aus der Kürze seiner Lebenszeit. Daneben streift er dann auch wieder 
die Begehrlichkeit auswärtiger Sammler. In der Tat waren ja die großen Meisterwerke aus 
Privatbesitz damals schon meist nach auswärts verkauft: PHILOSOPHIE, URTEIL SALOMOS, 
IDYLL, KONZERT, AUFFINDUNG DES PARIS; auch der MADRIDER und LOUVRE-ALTAR. Den 
CHRYSOSTOMUS-ALTAR erwähnt Boschini als Sebastiano, die KREUZTRAGUNG alshochberühmten 
Tizian — in beiden Fällen der zweiten Auflage Vasaris folgend. 

Was demnach als Werk Giorgiones in Venedig übrig bleibt, ist schr spärlich. Von Tafel- 
bildern führt Boschini nur vier ausdrücklich auf: erstens das MARCUSWUNDER, als hervor- 
ragende Schöpfung Giorgiones — hier also im Widerspruch zu Vasaris zweiter Auflage, gestützt 
vielleicht auf besondere Quellen, oder auf Kennerurteil, wie wir es später bei Zanetti finden 
werden. Zweitens eine Kreuztragung in der Kirche des Hospital degli Incurabili — vielleicht 
in einer der freien Wiederholungen nach dem Urbilde von San Rocco zu erkennen, die heute 
noch erhalten sind — das Urbild selbst nennt Boschini unter Tizian wie wir eben schon sagten. 
Drittens eine Madonna mit Barbara, Joseph und einem Bildnis, in der Scuola de’Sartori — 
ein erlesenes Werk, das von vielen begehrt werde. Viertens eine Madonna mit Rosana und 
Katharina, in der Bibliothek, ursprünglich von Giorgione, aber fast ganz von Aliense hergestellt; 
unberührt nur noch die Köpfe der Maria und Rosana, sowie das Christkind. - 

Dagegen gibt Boschini eine stattliche Liste von Fassadenfresken. Vasari sprach von vielen 
Arbeiten dieser Gattung, nannte aber ausdrücklich nur zwei, am Kaufhaus der Deutschen und 
am Palazzo Soranzo. Ridolfi fügte dazu noch vier weitere: Giorgiones Haus am Campo San 
Silvestro, Casa Grimana, ein Haus am Campo Santo Stefano und bei Santa Maria Zobenigo. 
Boschini nun erwähnt außer diesen sechs Fassadenfresken noch vier andere: Casa Rettani bei 
San Canziano, ein Haus am Rio di CA Pisani, und noch zwei am Campo Santo Stefano. An dem 
zuletzt genannten Platz, jetzt Campo Morosini, sieht man, nahe San Vitale, heutenoch Fresken- 
reste, doch ist es fraglich, ob es sich um das von Ridolfi oder um eins der drei von Boschini 
gemeinten Häuser handelt. 

Diese Aufzählung der Fassadenfresken Giorgiones kann auf altemWissen beruhen, und auch 
auf neuen Zuschreibungen, das vermögen wir natürlich nicht nachzuprüfen; wahrscheinlicher 
ist es, daß Boschini sich auf Überlieferung stützte, denn dieZerstörung war, nach seinen eigenen 
Angaben, meist schon so weit vorgeschritten, daß eine Benennung nach dem Stil kaum mehr 
möglich war. Wesentlich allein ist für uns die schon von Vasari bezeugte Tatsache, daß Gior- 
gione in dieser Kunstart eine reiche Tätigkeit entfaltet hat, denn das ist entscheidend für 
unsere Vorstellung von der Gesamtheit seines Schaffens — Anschauung gewinnen wir ohne- 
hin nur von den Kaufhausfresken, deren Urheberschaft ja durch die Urkunden festgelegt ist. 
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Martinioni 

ansovinos Buch über Venedig erschien 1663 in neuer Auflage, von Martinioni heraus- 
S gegeben, mit zahlreichen ausführlichen Zusätzen. Insbesondere beschreibt er eine große 
Zahl von Privatpalästen mit ihrer prunkvollen Ausstattung. Da entfaltetsich vor uns die Menge 
und Mannigfaltigkeit der Sammlungen, die verschiedenartige Einordnung der Kunstschätze 
in die Räume. 

In mehreren Palästen — Ruzini, Fabri, Contarini, Taxis — erwähnt Martinioni Werke 
Giorgiones, ohne den Gegenstand anzugeben; in der Galerie Cavazza vier Bildnisse. Zum Teil 
könnten wir diese Anführungen mit entsprechenden bei anderen Schriftstellern zusammen- 
halten, doch lohnen solche Vermutungen nicht, da wir die Bilder im vorhandenen Bestande 
doch nicht zu erkennen vermögen. 

Mit Inhaltsangabe nennt er drei Gemälde bei Niccolo Ranieri: eine Madonna; Simson, 
den Verlust seiner Locken beklagend, mit zwei spottenden Philistern; die drei Lebensalter — 
die Beschreibung stimmt hier im wesentlichen mit dem berühmten Tizianschen Gemälde über- 
ein, nur heißt es von dem Greis im Hintergrunde daß er sich am Feuer wärme. Auch bei diesen 
drei genaueren Angaben ist also eine Nachweisung unter den uns bekannten Werken nicht 
möglich oder nicht sicher. 

Möglich wäre sie nur in einem Falle: in der reichen und kostbaren Sammlung des Palazzo 
Pesaro zählt Martinioni als eines der Hauptstücke eine Adultera von Giorgione auf. Da könnte 
es sich um dasselbe Bild handeln, das uns in der Glasgower Galerie erhalten ist; es würde dann 
bei Martinioni zum erstenmal erwähnt sein, mit richtiger Zuschreibung. 


Zanetti 
ir schlagen das letzte dieser alten Bücher auf, 1771 erschienen. Aus dem Pomp des 
Barock treten wir in die zarte Lieblichkeit des Rokoko. Druck und Ausstattung erfreuen 
durch den feinen Geschmack dieser Zeit. Radierte Blumenstücke schließen die Kapitel ab; 
als Titelbild der Genius der Malerei: ein Porzellanfigürchen, ihm zu Füßen ein kleiner Salonlöwe 
— San Marco! 

Doch ist Zanetti selbst nicht ganz von dem Geschmack seiner Zeit angetan, er tadelt das 
allzu Gefällige und Rosige der damaligen Maler, ihre Neigung zur Oberflächlichkeit, fragt nach 
dem Hercules, der die Kunst wieder zur Erhabenheit der Alten zurückführen könnte. Die 
großen venezianischen Meister des sechzehnten Jahrhunderts stehen für ihn unvergleichlich 
hoch über allen Späteren, und so macht sich hier schon der Widerspruch gegen Übersteigerung 
und Verzärtelung geltend, welcher dann weit ins neunzehnte Jahrhundert hinein maßgebend 
blieb, bis schließlich Barock und Rokoko neu entdeckt wurden. Die Tempel der rückschauenden 
Verehrung alter Meister waren die Galerien der großen Herren; Bücherschreiber und Kupfer- 
stecher, Sammler und Händler standen dort im Dienst. Zanetti vereinigte diese Betätigungen 
in seiner Person, er war nicht nur kunstgeschichtlicher Schriftsteller von Geschmack und Ur- 
teil, sondern auch kunstgeschichtlicher Radierer: er gab die Reste alter venezianischer Fresken 
möglichst getreu in Kupfern heraus, besaß eine Gemmen-Sammlung; und endlich war er auch 
Kenner-Vermittler: für König August III. schaffte er manches gute Bild nach Dresden, und 
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vor allem war er bei dem glänzenden Ankauf der modenesischen Sammlung beteiligt, aus 
welcher der Hauptteil des Dresdener Bestandes an bedeutenden italienischen Bildern stammt. 

Wie seine Einstellung gegenüber der Malerei rückschauend ist, so ruht sein Urteil auf den 
älteren Büchern. Er hat Boschinis Cicerone neu herausgegeben, und sein eigenes Werk — nun 
wieder mit nüchternem Titel: „über die venezianische Malerei und die öffentlich zugänglichen 
Werke der venezianischen Meister‘ — ist, wie er selbst sagt, eine Umarbeitung jenes früheren 
Handbuchs. Während dort die Bilder nach dem Standort geordnet sind, bespricht Zanetti 
Meister für Meister in geschichtlicher Folge, jedesmal mit einer kurzen Würdigung, der dann eine 
Aufzählung der Gemälde in Venedig nach ihren Plätzen folgt. Neben Boschini ist natürlich 
auch Ridolfi und Vasari benutzt. 

Zanettis Buch befaßt sich allein mit den öffentlich zugänglichen Bildern — der Privatbesitz 
an Werken Giorgiones war ohnehin ausgekauft — und von ihnen, so klagt er, sei bloß noch 
wenig vorhanden; Giorgione lebte nur vierunddreißig Jahre, und er habe hauptsächlich Gemälde 
für den Wohnraum und Bildnisse gemalt, sowie Fresken, die aber bereits fast ganz verblichen 
seien; er nennt davon lediglich das Kaufhaus der Deutschen und den Palazzo Grimani. 


on Tafelbildern bezeichnet er zwei Erwähnungen Boschinis als zweifelhaft: die Madonna 

mit Heiligen, in der Bibliothek, von Boschini als Giorgione erwähnt, werde von anderen 
dem Bonifazio gegeben; die heilige Katharina sei von Aliense zugefügt, was leicht zu erkennen 
wäre. Dann die Kreuztragung in der Kirche des Spedale degl” Incurabili; Boschini schreibe 
sie dem Giorgione zu, die Kenner mögen darüber entscheiden. Sie zeige dieselbe Anlage wie 
Tizians berühmtes Bild in San Rocco, welches Vasarıi als Giorgione anführe, während er in der 
Lebensbeschreibung Tizians anders aussage. 

Dagegen pflichtet Zanetti zwei weiteren Zuschreibungen Boschinis bei; es sind die einzigen 
Tafelbilder Giorgiones in Venedig, die er noch anzuführen weiß. Erstens dasMARCUSWUNDER. 
Vasari, der das berühmte Bild noch frisch gesehen habe, gebe davon eine genaue und lebendige 
Beschreibung, halte es aber für ein Werk Palmas — im Widerspruch zu den alten Überlieferun- 
gen und zu der Meinung der ältesten Kenner und Schriftsteller. Dabei mag er sich auch auf 
Boschini stützen, der es ohne jede Einschränkung als überaus schönes Werk von Giorgione 
anführt. Bei aller Achtung vor Vasari müsse man doch das Bild selbst prüfen : abgesehen von der 
durchgehenden Lebendigkeit bezeugten besonders die nackten Ruderer inZeichnung, Farbe und 
Bewegung deutlich, daß sie nur von Giorgiones Hand sein könnten. Palma sei zwar ein Nach- 
ahmer Giorgiones, aber in keinem seiner Werke zeige er etwas von solcher malerischen Kraft. — 
Diese Ausführungen sprechen sehr für Zanettis besonnenes und gutes Urteil. 

Zweitens das Halbfigurenbild der Madonna mit Heiligen, im Obergeschoß der Scuola 
de’Sartori: hervorragendes Werk, gut erhalten, bequem zu sehen. Müsse genügen, von seiner 
Kunst einen Begriff zu geben; jedenfalls sei unter allen öffentlich zugänglichen Bildern in 
Venedig keines, das mit mehr Sicherheit demMeister zugeschrieben werden könne. Wenn nun 
auch Zanetti dies Gemälde genau betrachtet haben wird, so behielt er doch offenbar die Namen 
der Heiligen nicht im Kopf — begreiflich, da er über eine Legion Altarbilder berichtet — und 
brachte seine eigenen Aufzeichnungen mit seinen Auszügen aus Boschini durcheinander: den 
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heiligen Omobono hat er aus einem Bonifazio des Erdgeschosses in den „‚Giorgione‘‘ des Ober- 
geschosses versetzt und dafür den Josef vergessen, den Boschini erwähnt. Wegen dieser Ver- 
wechslung wird heute wiederum der ‚‚Giorgione‘“ mit dem Bonifazio verwechselt, den beide 
Schriftsteller übereinstimmend und richtig beschreiben. 


iesen äußerst spärlichen Anführungen von Werken geht eine vortreffliche Würdigung 
der Kunst Giorgiones voraus. 

Dieselben fünf Meister, welche Boschini als die Vokale der Kunstsprache heraushebt, be- 
zeichnet auch Zanetti als die ganz Großen. Von ihnen ist Giorgione der erste, der die Malerei 
zum vollen Rang der Kunst erhob; zu Verstand und Kenntnis fügte er Fülle und Eigenart 
der Erfindung. Der Lehre entwachsen machte sich die Größe seines Geistes geltend, voll Feuer 
und Gewalt (violenza), erüberwand die alte Ängstlichkeit, gab seinen Gestalten die Lebendigkeit 
die bis dahin fehlte. In der Farbe traf er vollkommen die Frische des lebenden Fleisches. Die 
gemalten Dinge haben plastische Kraft; die Umrisse sind vertrieben. Wo die Schatten in der 
Natur zu scharf sind, dämpft er sie ab. Die Dunkelheiten sind bald sehr geistvoll gegenüber der 
Natur verstärkt, bald zarter, in einander gehend und sich verlierend. Die im Helldunkel stehen- 
den Teile bleiben so zwischen Deutlichkeit und Undeutlichkeit. Jeder sah die Größe dieses 
Stils, wenige verstanden seine Grundlagen. Die plastische Kraft der Gestalten beeinträchtigte 
nicht die Schönheit der Farbe; Vasari hebt bei einigen seiner Werke die schönen Schattentöne 
hervor: dieser erfahrene Kenner wußte, ein wie seltener Vorzug das war; denn die späteren 
Künstler suchten ihrer Malerei durch viel Schwarz Kraft zu geben, wodurch die Halbtöne hart 
werden mußten, weder schön noch wahr. In den Fleischtönen ist seine Farbe blutvoll, sozusagen 
flammend, aber mit soviel Grazie und Glück behandelt, daß ihm keiner darin folgen konnte; 
niemand hat ihn von seinem Platz in dieser Kunstart verdrängen können. Mit höchster Meister- 
schaft setzte er die Farben so gegen einander, daß sie sich bei aller Einfachheit wechselseitig 
steigerten; dadurch konnte er das Sich-abheben der Gegenstände, die räumliche Wirkung, 
erzielen und doch der Farbe ihre Schönheit wahren. (,,Il grande artifizio de’ contrapposti fu 
quello che uni fortunatamente il rilievo con la vaghezza del colore.‘‘ Lionello Venturi findet 
diesen Satz unbestimmt und glaubt, Zanetti meine damit dasselbe wie weiter oben mit der 
„violenza‘“; der Sinn wird jedoch ganz deutlich, wenn man auch die etwas ausführlichere Dar- 
legung Zanettis über Tizians Malerei liest.) Zur Vollendung wurde diese Kunst der Farben- 
gebung durch Tizian erhoben; Giorgione war ihr erster Entdecker. 

Schöne Gewandungen; oft eigenartig erfundene Trachten. Stoffbezeichnung, Samt und 
Seide, die den Alten noch fehlte; treflliche Wiedergabe von Rüstungen, Federn und allerhand 
Ausschmückung. Meist ernste oder sinnende Haltung, zuweilen auch überraschend durch 
augenblickliche Lebendigkeit und immer der Natur entsprechend. 

Sein Vortrag, reich in der Farbe und geschickt in der Führung der Hand, beginnt schon 
etwas von jener Souveränität zu zeigen, in welcher sich die Bemeisterung der Kunst offen- 
bart; sie gibt den Werken geistigen Hauch und Lebendigkeit. 

Da Zanetti nur noch zwei Tafelbilder Giorgiones in Venedig anführt, wovon bloß eines, 
das MARCUSWUNDER, sicher auf Giorgione zurückgeht, dies außerdem schwer beschädigt 
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und ausgeflickt, so müßte man sich wundern — wie Lionello Venturi es tut — woher Zanetti 
zu einem so richtigen Urteil kam, wenn man nicht wüßte, daß er die älteren Schriftsteller 
benutzt, deren Äußerungen Venturi nicht schätzt. Zanetti folgt genau der Darlegung Boschinis, 
die er nur in etwas andere Worte kleidet und in Einzelheiten genauer ausführt, während er 
manche barocken Überschwenglichkeiten wegläßt; einiges fügt er noch aus Vasari ein. Neu 
aber, nicht aus den älteren Schriftstellern übernommen, sind seine Äußerungen über Giorgiones 
malerischen Vortrag; hierin sind offenbar die Anschauungen niedergelegt, die man in venezia- 
nischen Künstlerkreisen von Giorgiones Stellung in der Geschichte des Handwerks hatte oder 
gehabt hatte. Die Virtuosen kamen damals überall in Italien und an den europäischen Höfen 
herum und hatten also Gelegenheit mehr zu sehen als in Venedig möglich war; ebenso lebten 
dort zahlreiche auswärtige Maler, wie Zanetti hervorhebt. 


inen ganz bestimmten Gewährsmann für Zanettis Darlegung dürfen wir in Sebastiano 

Ricci aus Belluno sehen, der in der ganzen Welt gereist war und schließlich nach reicher 
Tätigkeit in Venedig 1734 starb, mit 75 Jahren. In Mailand geschult, hatte er sich selbständig 
entwickelt durch eindringliches Studium der großen Meister. Zanetti hat oft mit ihm über 
Malerei gesprochen, und gerade auch über Giorgione; schon in seiner Jugend befaßte sich 
Zanetti mit der venezianischen Kunstgeschichte, denn 1733, ein Jahr vor Riccis Tod, erschien 
seine Neuausgabe des Boschinischen Cicerone. Ricci, der begabte und hoch angesehene Virtuose, 
war durch seine vielen Reisen und durch das genaue Studium der älteren Meister wohl befähigt, 
den schriftstellernden Venezianer über Giorgiones Malerei zu belehren. 

In einem dritten Werke nun beruft sich Zanetti bei seiner Darstellung der Malkunst Gior- 
giones ausdrücklich auf das Urteil Riccis, als des ältesten Meisters mit dem er noch darüber 
gesprochen habe. Es ist das jene Herausgabe der Freskenreste von Giorgione und den anderen 
vier Großen, 1760, Folio, „zum ersten Mal veröffentlicht‘‘, mit den Radierungen nach Zanettis 
Zeichnungen und begleitendem Text. Hier spricht Zanetti in ganz ähnlichen Worten von der 
blutvollen und flammenden Farbe, von der großen Kraft in den starken Schatten, von dem 
rötlichen Glühen des Hauttones. 

In wenigen Fällen hat Zanetti Gelegenheit, ein Kennerurteil abzugeben: die Fresken der 
Casa Grimani würden von Ridolfi fälschlich dem Tizian zugeschrieben, seien aber nach ihrer 
plastischen Kraft zweifellos von Giorgione; dazu jener oben angeführte Widerspruch gegen 
Vasari bei dem MARCUSWUNDER. Auch solche Urteile mögen im Gespräch mit vielbewanderten 
älteren Künstlern gebildet und erhärtet sein, vielleicht gleichfalls auf Ricci zurückgehen, wenn 
er sich auch dabei nicht auf ihn beruft. 

An den geringen Resten der Fassadenfresken Giorgiones fand Zanetti noch bestätigt, was 
Ricci ihm gesagt hatte. Sein geschichtliches Gewissen gab ihm den Plan ein, diese Reste 
wenigstens in Kupfern der Nachwelt zu überliefern; wir können ihm nicht dankbar genug 
dafür sein, denn nur so ist uns etwas von der künstlerischen Art der Kaufhausfresken, dieses 
schon von Vasari hervorgehobenen Hauptwerkes, erhalten, des einzigen, dessen Urheberschaft 
uns Urkunden zweifelfrei bezeugen: das sicherste Zeugnis dafür, daß Giorgione ein Meister der 
neuen Kunst war, der erste in Venedig. 
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4. WERT DER ALTEN QUELLEN 


m Eingang dieses Teiles haben wir dargelegt, wie wir uns das Werk Giorgiones entstanden 

denken: anders als die Arbeiten des Bellini-Kreises, großenteils zu neuen Verwendungs- 
Arten bestimmt. Fresken und Tafelbilder des ersten Jahrzehnts, zumeist wohl auf dem Fest- 
lande entstanden, scheinen spurlos verschollen, die Schöpfungen der letzten sieben Ruhmes- 
jahre in Venedig unterlagen je nach der Bildart verschiedenen Bedingungen der Aufnahme, der 
Geltung und Erhaltung. Und aus derselben Eigentümlichkeit der Entstehung erklärt sich 
auch die Besonderheit der schriftlichen Nachrichten. 

Die erste Gruppe bilden die Quellen aus Giorgiones Zeit; sie fließen sehr spärlich. Be- 
zeichnungen fehlen, und Urkunden sind viel seltener als bei anderen venezianischen Künstlern 
von damals — beides, weil Giorgione hauptsächlich für das Wohnhaus arbeitete. Aktenstücke 
bezeugen seine beiden Staatsaufträge: für den Rat der Zehn und für das Kaufhaus. Der Brief- 
wechsel Isabellas vonMantua mit Albano, Dürers Briefe an Pirkheimer geben uns farbenreiche 
Anschauung von der Beziehung der Kennerschaft zum Maler, von dem stark bewegten Ge- 
triebe des geistigen Venedig. Lionardos Schriften sind der kostbare Niederschlag der künstle- 
risch-wissenschaftlichen Gedanken, deren Glanz auch Giorgiones Geist durchleuchtete. 

Die zweite Gruppe reicht von Giorgiones Tod bis ins achtzehnte Jahrhundert: Hand- 
schriftliche Angaben über einzelne Bilder und zusammenhängende Darstellungen in Druck- 
schriften, ebenfalls mit Anführung von Gemälden. Diese zweite Reihe von Aufzeichnungen 
scheint auf den ersten Blick widerspruchsvoll—das erklärt sich jedoch ebenfalls aus der sonder- 
lichen Entstehung seines Werkes — und ist nach Ansicht der neueren Kenner unzuverlässig. 
Wir suchen uns nun darüber zusammenhängende Vorstellungen zu bilden. 


Art der Überlieferung 

ichelangelos Schöpfungen standen von Anfang an hochgefeiert vor aller Augen: sein 

Hauptwerk in der Palastkapelle des Pontifex Maximus, die Pieta im ersten Tempel der 
Christenheit, der David vor dem Regierungspalast zu Florenz, und in der Kirche der dort 
herrschenden Familie die Medicigräber. Ähnlich Raffaels Werke. Die Schriftsteller berichteten 
genau über alles und legten die Kenntnis für die folgenden Zeiten fest. Daß ihre Angaben im 
wesentlichen richtig sind, bestätigen uns zahllose inzwischen veröffentlichte Urkunden, Briefe 
und sonstige Aufzeichnungen. 
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Anders bei Giorgione. Lediglich die Fresken waren Gemeingut; das Bild für den Dogen- 
palast wurde nicht abgeliefert; seine Altargemälde standen auf entlegenem oder bescheidenem 
Platz, nur in San Crisostomo auf einem Hauptaltar, aber dies Bild war von Sebastiano aus- 
geführt. Die Mehrzahl seiner Malereien kam gleich aus der Werkstatt in Privatbesitz: Galerie- 
stücke und Truhen; die Bildnisse vielfach in die Fremde. 

Deshalb ist die Überlieferung für sein Werk von ganz anderer Art als etwa beiMichelangelo: 
da konnten sich die Bücherschreiber an die Schöpfungen halten die jedermann kannte, die 
von ihrer Entstehung an dauernd und stets zunehmend auf Künstler wie Laien gewirkt hatten; 
Condivi und Vasari — auf die alle spätere Kenntnis zurückgeht — waren persönlich mit dem 
Meister bekannt. 

In Florenz, darauf wiesen wir schon hin, war das Schreiben über Kunst längst üblich; 
nicht so in Venedig. Giorgione hatte keinen Schriftsteller in seiner Nähe; als man sich auch 
dort der Kunstgeschichte zuwandte, war er längst gestorben, die Mehrzahl seiner Bilder im 
Privatbesitz der Öffentlichkeit entzogen, die Masse des allgemein Zugänglichen aber, die 
Fassadenfresken, schon dem Untergang geweiht. 

Die Schriftsteller geben daher hier nicht eine unmittelbar vom Künstler stammende 
zusammenhängende Kenntnis und erschöpfende Übersicht seines Werkes, wie bei Michelangelo, 
sondern gleichsam Auszüge, alle in verschiedener Weise, aus der Überlieferung; und diese war 
von vornherein nicht einheitlich festgelegt und festgehalten, sondern hatte so viel Zweige als 
es Häuser gab in denen Giorgiones Bilder hingen. | 

Schon Michiels wertvolle Aufzeichnungen kommen so zustande, daß er die Sammlungen 
besucht und sich aufschreibt was er da sieht, mit den Namen die ihm genannt werden. Ebenso 
verfährt Vasari, der aber nur in wenige Häuser kam, im siebzehnten Jahrhundert Ridolfi, 
dann Martinioni und Boschini. 

Die Verzeichnisse der alten Sammlungen geben die einzeln überlieferte Kenntnis vom 
Urheber unmittelbar wieder, nicht erst, wie die Schriftsteller, durch Erkundigungen und 
Anfragen und Hörensagen hindurch. 


ie vielverzweigte Überlieferung wurde begleitet, im Auge behalten, überprüft, durch das 

Kennerurteil. Wir haben schon gehört, zuerst in dem Briefwechsel Albanos mit Isabella 
d’Este, daß es in Venedig einen Kreis von Unterrichteten gab, Künstlern wie Liebhabern, die 
um die Kunst Giorgiones Bescheid wußten: was er gemalt hatte, wo Bilder waren und welchen 
Rang sie hatten. 

Dürer erwähnt die ‚‚Verständig im Gemäl“. Michiel ist selbst ein Kenner; Vasari wendet 
seinen eigenen Blick nur auf die künstlerischen Eigenschaften an, nicht auf Zuschreibungen, 
beruft sich aber für diese auf Sachverständige. Ridolfi weist im allgemeinen auf die Nach- 
prüfung durch eigene und fremde Erfahrenheit hin; alle anderen geben in einzelnen Fällen 
kritische Bemerkungen. Boschinis Reimwerk ist ein stilisiertes Kennergespräch; Zanetti führt 
die Anschauung eines älteren vielgereisten Malers ins Feld und macht sein eigenes Urteil gegen- 
über Vasari geltend. 

Die gedruckten Schriften über venezianische Künstler — von Vasarı bis Zanetti — 
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und über Venedigs Kunstschätze — Sansovino, Martinioni, Boschini— zeigen uns, daß viele 
Menschen sich um diese Dinge kümmerten, denn die Bücher rechneten doch auf einen ent- 
sprechenden Kreis von Abnehmern; wir sehen in ihnen Überlieferung und Kennerschaft sich 
gegenseitig stützen. Wir hören, wie sich die vornehme Gesellschaft gern über Kunst und 
Künstler unterhielt, welchen Wert der Besitz von Meisterwerken hatte, und daß man in den 
Sammlungen Bescheid wußte. 

Natürlich kann aber das Urteil nur auf gegebenem Bestand fußen; je mehr dieser zu- 
sammenschmolz, um so unsicherer mußte es für einen Liebhaber werden,der nicht aus Venedig 
heraus kam. Daher beruft sich Zanetti auf den vielgereisten Maler-Virtuosen Ricci. In dem 
Maße wie die Meisterwerke Giorgiones in die großen Sammlungen Europas abwandern, wird 
die venezianische Kennerschaft abgelöst durch eine europäische. Ein beachtenswertes Bei- 
spiel dafür gibt uns ein Pariser Galeriewerk von 1729; da lesen wir über die JUDITH, die ja 
damals dem göttlichen Raffael zugeschrieben war, Sachverständige hätten an der Farbe, 
Modellierung und Landschaft die Hand Giorgiones erkannt. Wir sehen daraus, daß man 
zu jenerZeit von diesen Dingen nicht wenig verstand. Das neunzehnte Jahrhundert hat dann 
vor dem Bilde herum geraten, bis Penther, und ihm folgend Morelli, wieder auf den Namen 
Giorgiones kam, was man sehr bewunderte. 


Vergleichung der alten Benennungen 
ie Absichten der alten Schriftsteller sind verschieden: Michiel schreibt sich Verzeichnisse 
Di. Privatsammlungen auf; Vasari verfaßt eine riesige italienische Künstlergeschichte; 
Ridolfi beschränkt sich auf Venedig, ist aber entsprechend ausführlicher; Sansovinos Werk 
ist ein Cicerone, ebenso später Boschinis „‚reiche Minen“ und Zanettis Umarbeitung. 

Die Grundlagen sind verschieden: Michiel ist ein Sammler aus der venezianischen Gesell- 
schaft, gewiß so gut unterrichtet wie es damals möglich war. Vasari, ein geschichtlich ein- 
gestellter Künstler, Monate hindurch in Venedig sich umschauend, hat Fresken und wenige 
Tafelbilder gesehn, aber mit erfahrenem Blick, hat viel gehört, war bekannt mit Giorgiones 
besten Schülern. Ridolfi hat umfangreiche Vorarbeiten gemacht; seine Angaben über aus- 
wärtigen Besitz beruhen auf unsicheren Quellen, die Bilder in Venedig aber hat er möglichst 
selbst betrachtet und mit Kennern durchgesprochen; er bemüht sich, vorsichtig und kritisch 
zu sein. Boschinis „Schiffskarte‘, in köstlich barocker Form ein Niederschlag der Gedanken 
und Reden venezianischer Kunstkreise, verwertet ältere Nachrichten und fleißige Durch- 
forschung Venedigs; in den ‚reichen Minen“ ist sein Wissen übersichtlich zusammengestellt. 
Zanetti schließt sich an dies Werk an, eigenes und fremdes Kenner-Urteil zu Rate ziehend. 
Neben diesen Kunstgelehrten stehen die Lokalgelehrten, wie Sansovino und Martinioni, 
Meneghini und Melchiori. 

Deutlich zeigt sich das Zusammenschrumpfen des tatsächlichen Bestandes in Venedig: 
die Fresken verblichen, und die Galeriebilder wurden ins Ausland verkauft. Michiel hat am 
meisten gekannt, doch nur einen Teil der Sammlungen verzeichnet, und in diesen nur eine 
Auswahl von Bildern. IDYLL und LOUVRE-ALTAR waren damals vielleicht schon in Mantua. 
Vasari hätte viel sehen können, besuchte aber nur wenige Privatsammlungen; er nennt 
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einige Bildnisse, die alsbald aus Venedig fortgekommen waren. Ridolfi erwähnt noch eine ganze 
Anzahl von Werken in venezianischen Palästen, darunter etliche die bei Michiel fehlen, 
weil dieser die betreffenden Sammlungen nicht verzeichnet; andererseits aber waren von den 
heute noch nachweisbaren Galeriestücken die PHILOSOPHIE, die AUFFINDUNG DES PARIS 
und das IDYLL damals schon ins Ausland verkauft; die FAMILIE muß in irgend welcher 
Verborgenheit gesteckt haben, wie wir vorhin andeuteten, bis Manfrin sie hervorzog. Zu 
Boschinis Zeit fehlte auch das URTEIL SALOMOS, und außerdem erlebte er den Verkauf des 
KONZERTES nach Florenz. Als Zanetti schrieb, hing die VENUS längst in Dresden, so daß kein 
einziges Galeriebild mehr in Venedig anzuführen war. 


ir stellen nun die Zuschreibungen zusammen. 

Von den Fresken geben Vasari, Ridolfi und Boschini Erwähnungen in verschiedener 
Zahl, aber ohne Widersprüche, mit Ausnahme des Palazzo Grimani, später Vendramin; die 
Fresken dort geben Boschini und Zanetti dem Giorgione, Ridolfi dem Tizian. 

Bei den drei Ölgemälden, die in Venedig stets an der gleichen Stelle leicht zugänglich 
waren, MARCUSWUNDER, CHRYSOSTOMUS-ALTAR und KREUZTRAGUNG, findet sich ein merk- 
würdiges Schwanken. Wir verstehen das aber ohne weiteres vor den ersten beiden dieser Bilder: 
das eine war von Giorgione begonnen, von Palma vollendet, von Bordone ausgeflickt; das 
andere von Giorgione entworfen, von Sebastiano ausgeführt; bei jenem zeigt der Malkörper 
zum größten Teil fremde Hand, bei diesem vollständig. Man erinnere sich daran, welche Ver- 
wirrung der Ansichten auch sonst entsteht, sobald mehrere Künstler an einem Gemälde 
tätig sind, besonders wenn der eine erheblich länger lebt als der andere und Beziehungen zu 
Schriftstellern hat. Vielleicht sind die Widersprüche auch bei der KREUZTRAGUNG ähnlich zu 
erklären: Tizian kann sehr wohl daran geholfen haben — wie später am Fondaco — und so 
wäre die zweifache Überlieferung verständlich. Dazu kam, daß bald die Verwalter der Kirchen 
und Scuolen nicht mehr da waren, die einst mit den Künstlern verhandelt, die Ausführung 
verfolgt und die Zahlungen angewiesen hatten, daß also die Zuschreibung, besonders wenn 
eben verschiedene Meister beteiligt waren, eher unsicher werden konnte, als in einer Privat- 
sammlung, deren Besitzer an der Urheberschaft und damit dem Wert seiner Bilder persönlichen 
Anteil nahm und seine Erben genau unterrichtete. 

Vasari widerspricht sich zwischen seiner ersten und zweiten Auflage in der Zuschreibung 
bei allen jenen drei Bildern. Von dieser frühesten gedruckten Darstellung Giorgiones geht die 
Unsicherheit auf die späteren Schriftsteller über: Sansovino und Ridolfi, Boschini und Zanetti 
nennen sie bald Giorgione, bald Tizian, Sebastiano, Palma oder Bordone. Nur in einem Fall 
lesen wir genau das richtige: Sansovino, vielleicht auf Michiel fußend, sagt von dem CHRY- 
SOSTOMUS-ALTAR, er sei von Giorgione begonnen, von Sebastiano vollendet. Für die KREUZ- 
TRAGUNG scheinen übrigens jene beiläufigen Erwähnungen aus zwei Jahrhunderten zu be- 
weisen, daß sie an Ort und Stelle dauernd als Werk Giorgiones galt, wie schon bei Michiel, 
daß also das Schwanken vielleicht nur in den Büchern vorkommt, weil zu ihnen Vasaris 
verschiedene Auflagen benutzt wurden. 

Bei allen übrigen Bildern aber finden sich keine Widersprüche. 
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Öffentlich zugängliche Ölgemälde in der Nachbarschaft Venedigs gab es seit jeher zwei: 
den CASTELFRANCO-ALTAR und in Treviso den FRONLEICHNAM. Beide fehlen bei Michiel, weil 
wir aus diesen Städten keine Aufzeichnungen von ihm kennen; bei Vasari lassen sich nur 
allgemeine Andeutungen auf sie beziehen. Die späteren Schriftsteller dagegen, soweit sie sich 
nicht auf Venedig selbst beschränken, erwähnen diese zwei Stücke ohne Schwanken als Werke 
Giorgiones: den FRONLEICHNAM zuerst Meneghini, dann Ridolfi; den CASTELFRANCO-ALTAR 
zuerst Ridolfi. 

Und nun die Bilder in Privatbesitz. Der Umkreis des Gesehenen war bei den einzelnen 
Schriftstellern verschieden groß, dazu kam jene Verringerung des Bestandes. Es finden sich 
also in jedem der Bücher Erwähnungen, die in den anderen fehlen. Wenn aber dieselben Werke 
genannt werden, tragen sie durchweg ohne Widerspruch Giorgiones Namen. Was nach Ridolfi 
gedruckt wurde, mag auf diesem beruhen, braucht also nichts für die Festigkeit der Über- 
lieferung zu beweisen. Dagegen ist zu bedenken, daß jene fünf Werke, die Ridolfi mit ihrem 
Standort im Venezianischen zum erstenmal im Druck erwähnt — das URTEIL SALOMOS, die 
VENUS, der FRONLEICHNAM und vielleicht auch das KONZERT — unter dem gleichen Namen 
vorher in jenen handschriftlichen Quellen vorkommen, die Ridolfi nicht kannte: den Ur- 
kunden des Dogenpalastes, den Aufzeichnungen Michiels und Meneghinis, dem Vendramin- 
Inventar. Die Besitzer haben also die Urheberschaft dauernd richtig überliefert. Ebenso 
stimmt bei der PHILOSOPHIE, der AUFFINDUNG DES PARIS, der FAMILIE die Benennung in 
den Sammlungen Jahrhunderte später mit Michiels Handschrift überein. Michiel, Vasari, 
Ridolfi sprechen von Bildnissen in Rüstung, aber weil die Dargestellten nicht durchgehend 
genannt werden, läßt sich da keine Vergleichung anstellen. Das SELBSTBILDNIS wird beim Pa- 
triarchen Grimani, in der Sammlung van Verle und in dem ersten Katalog der Galerie des 
Herzogs von Brauschweig 1776 als Selbstbildnis Giorgiones bezeichnet. Im neunzehnten Jahr- 
hundert kommt das Hin und Her der Irrtümer. Ebenso war es bei der Studie zum Selbst- 
bildnis: in allen früheren Sammlungen richtig benannt, im neunzehnten Jahrhundert schwan- 
kend und falsch. 

Übereinstimmung herrscht auch in dem allgemeinen Urteil über Giorgiones Kunst 
und ihre geschichtliche Bedeutung. Da Michiel nur kennerhafte Verzeichnisse hinterlassen 
hat, ist Vasari hier der erste. Seine Würdigung Giorgiones geht aus eigenem Künstlerblick 
und bester Überlieferung hervor. Daß Ridolfi ungefähr dasselbe sagt, mit einigen Zusätzen, 
die sich aus seinem Standpunkt erklären, beruht zum Teilauf Benutzung Vasaris, zum größeren 
Teil auf der unveränderten Anschauung in venezianischen Kunstkreisen. Ausführlicher ist 
Boschini, die Hauptlinien verlaufen ebenso wie bei jenen Früheren. Zanetti schließlich gibt 
noch manche Einzelzüge, die er dem Urteil des viel erfahrenen Ricci verdankt. 

Dagegen bestehen bei den neueren Kennern hoffnungslose Widersprüche in den Zu- 
schreibungen, und darum hat auch das Gesamturteil über Giorgiones Kunst und Bedeutung 
im neunzehnten Jahrhundert sehr geschwankt, manche sind überhaupt nicht zu einer klaren 
Vorstellung gekommen, oder sie bleibt erstaunlich weit hinter der Größe und dem Reichtum 
des Gegebenen zurück. Um so bemerkenswerter erscheint die Gleichheit im Urteil bei Vasari 


und Ridolfi, Boschini und Zanetti. 
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Überlieferung und Bestand 
Un Tir kommen nun zu einer anderen Gegenüberstellung: einem zusammenfassenden Ver- 
gleich der alten Angaben mit dem uns bekannten Bestande. Wir halten uns dabei wieder 
an die Abstufungjener Bildarten, deren jede verschiedenen Bedingungen der Erhaltung unterlag. 

Am ungünstigsten erschienen uns schon aus grundsätzlichen Erwägungen diese Bedin- 
gungen für die Ausstattungs-Bilder: Gemälde auf Möbeln oder Täfelungen. Ridolfi er- 
wähnt, außer seinem allgemeinen Hinweis, drei Adonistruhen, eine Psychefolge und eine 
Ovidfolge. Aus dieser Ovidfolge sind, wie wir später erörtern werden, vielleicht vier Stücke 
noch vorhanden, mehr oder minder entstellt. 

Gering war auch die Wahrscheinlichkeit der Erhaltung bei den Bildnissen, weil sie 
meist nicht in eigentliche Sammlungen kamen, vielfach sofort oder bald ins Ausland. Michiel, 
Vasari, Ridolfi, Martinioni und Boschini erwähnen, wiederum neben allgemeinen Hinweisen, 
ausdrücklich zahlreiche Porträts: sie sind zum größten Teil verschollen. Sicher nachzuweisen 
ist nur das SELBSTBILDNIS, von Vasari gerühmt, von ihm und Ridolfi an die Spitze des Auf- 
satzes über Giorgione gestellt, in alten Inventaren, ebenso wie die Studie, richtig genannt. 
Außerdem der von Ridolfi in einer auswärtigen Sammlung genannte ‚‚Fugger“. Fraglich ist es, 
ob wir in der SCHIAVONA das Konterfei der Caterina Cornaro erkennen dürfen, das Vasari bei 
einem Mitglied der Familie sah. Eine Anzahl von Porträts in Rüstung, die auf Giorgione zu- 
rückgehen, lassen sich nicht mit jenen Nachrichten bei Michiel, Vasari und Ridolfi zusammen- 
bringen, weil genaue Beschreibungen fehlen. Auch die wenigen anderen Bildnisse, die wir 
kennen — der Berliner Jüngling und einige zweifelhafte Stücke — können nicht auf die Über- 
lieferung bezogen werden, da es an jedem näheren Anhalt mangelt. 

Nun die Altargemälde. Erwähnt seit Michiel die KREUZTRAGUNG, seit Vasari der 
CHRYSOSTOMUS-ALTAR, seit Ridolfi der CASTELFRANCO-ALTAR. Alle drei erhalten. Zwei weitere 
Kirchenbilder, der LOUVRE-ALTAR und der MADRIDER ALTAR fehlen in den alten Büchern, 
werden nur in den Inventaren verzeichnet. 

Für den Dogenpalast bestellt war das URTEIL SALOMOS, in den Urkunden gemeint, 
von Ridolfi zuerst genannt; für die Scuola von San Marco das MARCUSWUNDER, von Vasari 
bis Zanetti gerühmt. Beide erhalten. 

Die frühen bescheidenen Bibelbilder fürs Haus kommen in der Literatur nicht vor, 
es heißt nur, daß Giorgione zuerst viele Madonnenbilder gemalt habe; ob man Albanos Angaben 
über die „‚Notte‘, Bordones Schätzung der ‚Krippe‘ auf die ANBETUNG DER HIRTEN beziehen 
will, steht dahin. Nicht erwähnt wären also die HEILIGE FAMILIE und die ANBETUNG DER 
KÖNIGE. Die beiden florentiner Bilder und die JUDITH finden sich in alten Verzeichnissen, jene 
zuerst ohne Namen, diese mit falscher aber von Kennern richtig gestellter Taufe. 

Nach Dolces und Boschinis Zeugnis malte Giorgione zahlreiche Halbfiguren; Michiel, 
Vasari und Ridolfi erwähnen genauer einzelne Stücke; erhalten davon die SALOME und einige 
noch zu besprechende zweifelhafte Halbfiguren; eine sichere Verbindung mit den alten Nach- 
richten ist nicht herzustellen. 

Wesentlich günstiger steht es bei den anspruchsvolleren Galeriebildern. Verschollen 
ist von den Werken, die Michiel nennt, der Hieronymus in Mondlandschaft, Äneas in der Unter- 
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welt, Landschaft mit nackter Gestalt, Fronleichnam; davon ist als großes Stück nur der 
Äneas bezeichnet. Nicht vorhanden ist weiter das von Pino und danach von Vasari beschriebene 
Gemälde mit den drei Spiegelungen — eine Nachwirkung in Savoldos Louvrebild; von Ridolfis 
Anführungen die Vier Lebensalter, Hirte mit Hirtin, und ein Genrebild. Darunter als bedeutend 
hervorgehoben die Vier Lebensalter; eine Spur davon ist vielleicht in einem Gemälde des van 
Dyck zu erkennen. 

Mehr oder minder gut erhalten dagegen vier von Michiel angeführte Galeriebilder: PHILO- 
SOPHIE, VENUS, AUFFINDUNG DES PARIS, FAMILIE; von Ridolfis und Boschinis Erwähnungen 
außerdem das KONZERT. Weiter der FRONLEICHNAM, in Meneghinis Handschrift zuerst erwähnt, 
dann bei Ridolfi. Ob die von Martinioni im Palazzo Pesaro aufgeführte ADULTERA in dem Glas- 
gower Gemälde zu erkennen ist, bleibt fraglich. Nicht durch Schriftsteller bezeugt, nur durch 
Besitzer-Überlieferung, das IDYLL. 

Von den ausdrücklich als bedeutend beschriebenen Galeriebildern und verwandten Ge- 
mälden sind demnach nur wenige verschollen, die meisten auf uns gekommen. Nehmen wir 
dazu die Erhaltung der für Kirche, Dogenpalast und Scuola bestimmten Gemälde, so kommen 
wir zu dem Ergebnis, daß bei diesen Bildarten — anspruchsvollen Galeriestücken, Altar- 
gemälden und Bildern für öffentliche Räume — eine erfreuliche Übereinstimmung zwischen 
dem vorhandenen Bestande und den alten Angaben besteht, daß uns mithin von den wich- 
tigsten Tafelbildern aus Giorgiones Ruhmesjahren nicht allzu viel verloren gegangen scheint, 
so schmerzlich auch das Fehlen jeder einzelnen Schöpfung ist. 


Zuverlässigkeit der Überlieferung 

ie Nachrichten der alten Zeugen sind also nicht so verworren und auch nicht so lächerlich 
wie man es gemeinhin darstellt; der Vergleich der Schriftsteller unter einander und mit 
den Inventaren zeigt zwar die Verschiedenheit in Absicht, Grundlagen, Vorarbeiten, Zeitab- 
stand, die Unübersichtlichkeit und dann die Abnahme des venezianischen Bestandes, trotzdem 
aber in den Benennungen, soweit sie sich auf dieselben Bilder beziehen, über den weiten Zeit- 
raum hin eine fast vollständige Übereinstimmung, auch wo Abschreiben ausgeschlossen ist. 
Schwanken nur gerade bei den drei in Venedig öffentlich zu sehenden Werken, seit Vasari. 
Die von ihnen genannten Werke sind im heutigen Bestande je nach der Bildart in ver- 
schiedenem Maße nachzuweisen, die anspruchsvolleren Galeriestücke zum größten Teil, die 
Gemälde für Kirche, Dogenpalast und Scuola vollständig. In allen diesen Fällen scheint uns 
die Benennung richtig. Das Schwanken bei jenen drei allgemein zugänglichen Gemälden er- 
klärlich, da eines vielleicht mit einem Gehilfen ausgeführt und zwei ersichtlich von anderen 
Malern vollendet sind. Das Gesamturteil stetig und durchaus treffend. Wenn man bedenkt, daß 
den Schriftstellern und Katalogschreibern keine Bezeichnungen und Archivstudien halfen, daß 
sie Michiels und Meneghinis Handschriften nicht kannten, daß die Mehrzahl der Werke im 
Privatbesitz war und namentlich während des siebzehnten Jahrhunderts rasch verstreut wurde, 
daß bei den drei Gemälden an öffentlichen Stellen Venedigs schon Vasari Verwirrung gestiftet 
hatte — dann muß man sich über die Festigkeit und Richtigkeit der Überlieferung für Bestand, 

Zuschreibung und Gesamturteil eher wundern. 
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Keineswegs darf man nach dem zeitlichen Abstand allein die Bewertung der Nachrichten 
abstufen. Freilich war zu Michiels Zeit die Überlieferung noch ganz frisch, und höchst wahr- 
scheinlich in den meisten Fällen richtig; doch glaubt auch er den Angaben in kleineren Samm- 
lungen hie und da widersprechen zu sollen. Dagegen konnten bei stetigem Besitz in großen 
Häusern und bei besonders wertvollen Stücken die Zuschreibungen auch im folgenden Jahr- 
hundert noch richtig sein. Die verschiedene Festigkeit der Inhaber-Überlieferung je nach 
dem Rang des Bildes und der Sammlung hat also im einzelnen Fall mehr zu bedeuten als die 
Epoche des Schriftstellers. 

Für die dauernde Überlieferung kommt nur der zweite Teil des Werkes in Frage, der etwa 
während der letzten sieben Lebensjahre des Meisters entstand, in Venedig, nach dem Auf- 
gehen seines Ruhmes. Hier haben wir dann jene verschiedenen Bildarten zu unterscheiden: 
bei den Madonnen, Halbfiguren, kleinen Bibelbildern, die aus Giorgiones Werkstatt in be- 
scheidene Häuser kamen, oder doch wenigstens nicht zu Käufern, die ihre Bilder als Kunstwerte 
schätzten und weiter vererbten, wird sich die Kenntnis vom Urheber bald verloren haben, 
zumal da ja kein einziges bezeichnet war. Auch in reichen Palästen konnten anspruchslose 
Werke, namentlich Gemälde auf Möbeln oder Täfelungen, bei allerhand Wandlungen zurück- 
gestellt, ihr Wert vergessen werden; die Bildnisse waren zumeist nicht für Sammlungen be- 
stimmt, viele kamen alsbald in andere Städte; da war es nur natürlich, daß die Erben sie wohl 
eine Weile hüteten, um des Dargestellten willen, aber den Namen des fremden Malers bald 
vergaßen. 

Die Hauptstücke in Privathand jedoch, die Galeriegemälde hohen Anspruchs, waren 
zunächst in Ehren gehaltene Kunstwerte — wir hören etwa aus Albanos Brief, wie Contarini 
und Becharo sich um keinen Preis von ihren Giorgione-Bildern trennen wollen, erfahren von 
Vasari, wie der Kardinal Grimani die Bilder Giorgiones liebte, lesen im Testament des Gabriel 
Vendramin die rührenden Worte über seine Sammlung — und später, als das zunehmende 
Kaufgebot die Besitzerfreude überwand, wurden sie gewichtige Vermögenswerte, ihre Eigen- 
tümer ließen daher den Künstlernamen nicht in Vergessenheit geraten, gaben die Kenntnis 
vom Urheber und vom Wert dem Erben weiter. Michiel erfährt im Hause Marcello, die dort 
hängende VENUS des Giorgione sei von Tizian vollendet, und dasselbe hört ebenda mehr als 
hundert Jahre später Ridolfi, der ja Michiels Aufzeichnungen nicht kannte: das Wissen um 
den Anteil der beiden Meister war also von Inhaber zu Inhaber festgehalten worden. 


un erhebt sich hier aber alsbald eine wichtige Frage: wenn ein Gemälde, das Giorgiones 

Namen trug, einen für damalige venezianische Verhältnisse beträchtlichen Wert bedeutete, 
wird man dann nicht irgend welchen Bildern den erlauchten goldspendenden Namen willkürlich 
beigelegt haben ? 

Natürlich ist das geschehen, so gut wie bei den anderen berühmten Meistern. Dazu wurden 
nicht nur Machwerke geringerer Maler aus der Umgebung der Großen umgetauft — die Gefahr 
bestand schon zu Michiels Zeit — sondern auch, für ganz unerfahrene, neue angefertigt. 

In hochgestellten venezianischen Familien jedoch, bei den Grimani, Contarini, Vendramin, 
Pesaro, ist ein willkürliches Umtaufen aus Gewinnsucht oder gar ein Anbieten von Fälschungen 
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kaum anzunehmen. Tatsächlich ist kein einziger Fall dieser Art bekannt. Die Gemälde, die aus 
solchem Besitz als Werke Giorgiones durch die Jahrhunderte hin auf uns gekommen sind, 
tragen ihren Namen seit je oder neuerdings wieder mit vollem Recht. Mit falschen Be- 
nennungen hat schon Michiel zu tun; bei den zahlreichen Erwähnungen des siebzehnten Jahr- 
hunderts werden sie häufiger, doch bei Bildern geringeren Anspruchs; diese hatten sich schon 
früh aus Venedig und der festen Überlieferung verloren, hingen in kleinen auswärtigen Samm- 
lungen, die rasch gegründet waren und rasch zerfielen. 

Bei bescheideneren Werken, die in solchen kurzlebigen Sammlungen zum Verkauf standen, 
sehen wir zuweilen, daß man sich damals auf schriftliche Quellen stützte. Das SELBSTBILDNIS 
Giorgiones trägt in Hollars Radierung die Unterschrift „wie es Vasari rühmt“. Und ein 
anderes Blatt desselben Stechers ist zuerst als Bildnis Buffalmaccos von Giorgione, in einer 
späteren Auflage als Bildnis eines Fugger unterschrieben, wieder mit Beziehung auf 
eine Vasaristelle. 

Bei den kostbaren Galeriegemälden in den fürstlichen Residenzen finden sich solche Ver- 
suche literarischer Belegung während des siebzehnten Jahrhunderts nicht: die hohen Sammler 
verließen sich auf den guten Stammbaum, hielten sich an die Meisterwerke in den alten 
Palästen Venedigs. 

Dabei kam ihnen nun das Wissen der Kennerkreise zu gute — wie es auch für die Schrift- 
steller die Eigentümer-Überlieferung überwachte. Wir haben das Bestehen der Kennerschaft 
aus Briefen und Büchern entnehmen können, von Albano 1510 bisZanetti 1771. Für den Käufer 
kamen aber nicht nur die Freunde der Kunstwerte in Betracht, Künstler und Sammler, Lieb- 
haber und Vermittler, sondern auch die Beobachter der Vermögenswerte, und ihre Zahl und 
Aufmerksamkeit ist gewiß nicht gering gewesen. In einer festgefügten und nicht allzu großen 
Gesellschaft gibt es immer ältere Leute die mit allen Fragen der Familiengeschichte und des Be- 
sitzes, bis auf Ringe und Ketten, ganz erstaunlich genau Bescheid wissen; erst in den ruhelosen 
Großstädten unserer Zeit trittsolches Wissen gegen den Tagesklatsch zurück; inkleinen Städten, 
auf dem Lande und in geschlossenen Berufsschichten ist es noch lebendig und man mag sich 
danach, in Verbindung mit vergilbten Schriften und Briefen, vorstellen, wie es in dem begrenzten 
Kreise alter Kunststädte gewesen sein mag. Heute kauft der amerikanische Sammler bei 
einem großen Pariser Händler, Beweis für Urheberschaft und Wert alter Stücke ist ihm das 
Gutachten eines Kenners aus Florenz, Berlin oder dem Haag: die einst lebendige Über- 
lieferung ist längst abgestorben. 


reilich hatte man im siebzehnten Jahrhundert nicht mehr die Möglichkeit, sich bei un- 

mittelbaren Freunden Giorgiones zu erkundigen, wie Albano kurz nach des Meisters Tod. 
Die Auskünfte der Kunstkenner und Stadtkundigen waren also nur dann tatsächlich wertvoll, 
wenn sie auf ständiger Überlieferung beruhen konnten, wenn es sich um Altargemälde handelte 
oder um Galeriebilder aus altem wohlbekanntem Besitz. Die Vermittler für große Sammlungen 
werden deshalb im allgemeinen nur dann zugegriffen haben, wenn sie auf solche Weise gesichert 
zu sein glaubten. Bezeichnete Werke gab es ja nicht, Michiels Handschrift war nicht gedruckt 
und aus Vasari kaum etwas zu entnehmen. Da zur Zeit der stärksten Auskaufung des venezia- 
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nischen Privatbestandes die Nachahmungen Giorgiones von Pietro della Vecchia dem Meister 
so nahe zu kommen schienen, daß sogar ein Schriftsteller vor ihnen warnte, so werden die 
Käufer für hohe und höchste Herren gerade bei Giorgione besonders vorsichtig gewesen sein, 
werden sich gegenüber angeblichen Werken Giorgiones zurückgehalten haben, die eben erst 
aus dem Dunkel aufgetaucht waren. Die Galeriebilder, die wir in den fürstlichen Sammlungen 
des Barock unter Giorgiones Namen finden, stammen aus großen Häusern. Wir kennen durch- 
weg die Namen der vornehmen Familien, denen sie vorher gehörten. Außerdem zwei Altar- 
stücke. Bescheidenere Dinge dagegen, wie jene frühen biblischen Gemälde, sind erst im neun- 
zehnten Jahrhundert aus kleinem Besitz und ohne Überlieferung des Künstlernamens an das 
Licht gekommen. 

Zweifellos wollte ein königlicher Sammler gegen hohe Kaufsumme auch wirklich ein her- 
vorragendes und zuverlässig echtes Werk haben. Es war damals noch nicht so schwer und fast 
hoffnungslos wie jetzt, gutes und sicheres von den alten Meistern zu kaufen, sondern ungefähr 
so wie wenn man heute für angemessenen Preis etwa einen The&odore Rousseau erwerben will: 
man müßte schon recht unerfahren oder schlecht beraten sein, um auf eine Fälschung oder 
willkürliche Taufe hineinzufallen. Ein König brauchte sich auch nicht in seinem Palast oder 
auf Reisen ausplündern zu lassen, dafür hatte er eben seine Leute. 

Ganz so harmlos wie man es sich gegenwärtig vielfach vorstellt, waren die alten Kenner 
nicht; das sieht man schon aus den Bemerkungen, die Michiel zuweilen niederschreibt, beob- 
achtet es weiter bis zu Zanetti hin; außerhalb Venedigs an jener Bemerkung über die JUDITH. 
Und die fürstlichen Käufer des siebzehnten Jahrhunderts, oder ihre Berater, waren auch keine 
Toren. So hat Maximilian von Bayern bei seinen eifrigen und unermüdlichen Bemühungen 
um Dürersche Gemälde genau gewußt, wo die besten Stücke waren; und wenn man bei Boschini 
liest, auf welche Bilder in Venedig märchenhafte Preise geboten wurden, so sieht man auch 
hier, daß die erlauchten Liebhaber wohl unterrichtet waren. Gewiß verrät uns Boschini, daß 
mancher Käufer sich täuschen ließ, doch dürfte es sich da mehr um kleinere Sammler gehandelt 
haben, die ohne Erfahrung und ohne Beziehungen Wertvolles billig kaufen wollten, vielleicht 
auch kenntnisreichen Rat dünkelhaft zurückwiesen. Diese Gattung gibt es auch heutzutage. 
Als Pietro da Cortona für den Kardinal Bichi einen falschen Veronese gekauft hatte, schrieb 
Paolo del Sera an den Großherzog von Toskana: man braucht gewiß künstlerische Bildung — 
er selbst hatte auch malen gelernt — aber im übrigen eine sehr große Erfahrung, „grandis- 
sima pratica“: das hat noch den Unterton; man darf kein Gimpel sein. 

Daß für einen gekrönten Sammler ein gefälschter oder willkürlich falsch benannter Gior- 
gione angekauft wäre, ist nicht bekannt. Allerdings konnten zweifelhafte Stücke, wie schon 
angedeutet, mit herein kommen, wenn ganze alte Bestände gekauft wurden. Beiden ungeheueren 
Wandflächen die man in den vielen weitläufigen Schlössern zu behängen hatte — Rubenslieferte 
für ein Jagdschloß Philipps IV. in einem Jahre vierzig große Gemälde, und sofort wurden 
achtzehn neue bestellt — konnte man auch Bilder zweiten Ranges brauchen; sie erscheinen 
wohl in den Inventaren, hingen aber nicht in der eigentlichen Galerie der Majestäten, sind 
daher heute nicht mehr nachzuweisen. 

Daß ein Bildervermittler leichtsinnig oder betrügerisch vorging, wenn er an einen könig- 
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lichen Sammler für schweres Geld verkaufte, ist durchaus unwahrscheinlich. Bei der Lieferung 
von Antiken ist zuweilen sehr kräftig betrogen worden, wenn nämlich die Kennerschaft des 
kaufenden Fürsten oder seiner Berater entsprechend gering eingeschätzt wurde. Bei Gemälden 
des Cinquecento war das doch zu gefährlich, falls man auf dauernde Beziehungen Wert legte: 
ein hochgestellter Sammler hatte zu viele Möglichkeiten, sich nach der Herkunft zu erkundigen; 
die Antiken dagegen konnten ohne Stammbaum ausgegraben sein. Auch die Gesandten, Generale 
und Hofmaler, die für ihre Herren zu hohen Preisen einkauften, werden sich lieber genau unter- 
richtet haben, bevor sie sich die allerhöchste Gnade verscherzten. Wie peinlich ein Irrtum war, 
lehrt der Fall des Sir Baltasar Gerbier, Baumeisters und eifrigen Kunst-Vermittlers in Diensten 
Karls I., der für seinen König einen angeblichen van Dyck gekauft hatte; obwohl der Künstler 
selbst die Urheberschaft bestritt, suchte Gerbier sie zu beweisen, aus höchster Verlegenheit, 
erklärte van Dycks Verhalten für Intrigue, wandte sich an Rubens. 

War nun etwa im siebzehnten Jahrhundert ein sorgfältig erkundetes und dann glücklich 
erworbenes Meisterwerk Giorgiones aus einer Kirche oder einem alten venezianischen Hause 
erst einmal in die Galerie eines Fürsten oder Kardinals übergegangen, so wechselte es seine 
Benennung nicht mehr. Die Sammler im Hermelin und im Purpur wollten kostbare Dinge 
haben, brachten sie mit viel Eifer, Umsicht und Kosten zusammen, aber siehatten keinen Grund, 
ihrem Hof oder gar sich selbst etwas vorzumachen, dachten nicht daran, ihren Bildern klang- 
vollereNamen anzudichten als sie mitgebracht hatten, so wenigwiesieihre Juwelen umtauften; 
auch darin zeigte sich die Beständigkeit und Vornehmheit der alten Zeit. In kleineren Samm- 
lungen, die als Geldanlage gedacht waruen nd bald wieder zum Verkauf kamen, ist man wohl 
bei denZuschreibungen nicht immer ganze gwissenhaft verfahren, man suchtegelegentlich auch 
durch Veröffentlichung und literarische Belegung den Wert zu steigern. Aber für die eigent- 
lichen Galeriestücke Giorgiones kommen diese verkäuflichen Bestände nicht in Betracht. 

Wir müssen also unterscheiden zwischen den großen Sammlern, denen an der Sache gelegen 
war, und den kleinen Händler-Liebhabern, die billig kaufen und teuer verkaufen wollten. Die 
kostbaren Galeriestücke Giorgiones wurden sämtlich aus den vornehmen Häusern Venedigs 
durch solche gekrönten Sammler erworben, unter dem Namen des Meisters, der ihnen so lange 
blieb bis man überliefertes Wissen unbegründetem Besserwissen allgemein zu opfern für fort- 
schrittlich hielt: in den Bildersälen der stolzesten Residenzen Europas setzt sich durch weitere 
lange Zeiträume die Überlieferung fort, die bis dahin in den Palästen ducaler Familien Venedigs 
bestanden hatte. 


ber eine wissenschaftlich gesicherte Scheidung zwischen vornehmen und minderen Samm- 

lungen, anspruchsvollen und bescheidenen Gemälden ist nicht möglich. Die Überlieferung in 
den Galerien kann demnach nicht unbedingt eine zuverlässige Grundlage für dieZuschreibungen 
sein. Der Hergang ist vielmehr umgekehrt: wir haben uns auf anderen Wegen davon überzeugt, 
welche erhaltenen Gemälde von Giorgiones Hand herrühren; wir finden dann, daß die kost- 
barsten Stücke, soweit sie nicht an Ort und Stelle blieben, aus den venezianischen Palästen 
in jene großen Galerien der Barockzeit gekommen waren und da wie dort stets Giorgiones 
Namen führten. Diese Einsicht ist uns wertvoll, liefert aber keineswegs Beweise. 
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Ebenso ist es bei dem anderen Niederschlag der Einzel-Überlieferung, den Aufzeichnungen 
der Schriftsteller: auch bei ihnen kann jeder Forscher in jedem einzelnen Fall einen Irrtum 
annehmen. Wird doch die unmittelbarste und genaueste aller Mitteilungen aus altem Wissen, 
Meneghinis Bericht über Bestellung und weiteres Schicksal des FRONLEICHNAM, nicht beachtet, 
von Crowe unterdrückt, von Lionello Venturi verworfen: irgendwo könne ein Fehler sitzen. 

Sonach haben die schriftlichen Quellen aller Art für die heutige Wissenschaft streng ge- 
nommen keine Beweiskraft. 

Als vollkommen einwandfreies, von Niemandem zu bezweifelndes Zeugnis bleibt einzig 
jenes Urkundenpaar, aus dem hervorgeht, daß Giorgione die Fassade des Fondaco bemalt hat. 

Dies genügt uns. Wie wir uns Giorgiones Werk aufbauen, werden wir nachher darlegen. 
Was wir aus allen anderen schriftlichen Quellen über einzelne Gemälde erfahren — aus den 
Urkunden über das Bild im Dogenpalast, aus den Schriftstellern und Inventaren über die 
Galeriestücke — ist uns Bestätigung unserer Überzeugungen, nicht Beweis. 

Das wäre nun freilich eine recht magere Ausbeute aus einem so langen Kapitel. Aber wir 
haben es nicht geschrieben, um Beweise für unsere Benennungen beizubringen. Geschichtliche 
Betrachtung hat ihren eigenen und unmittelbaren Reiz. 


Eigenreiz deralten Quellen 

enn wir durch die edlen Räume der Villa Albanı wandeln, so freuen wir uns in dem 
\ \ reichen Bestande nicht nur an einzelnen Antiken, die uns heute wertvoll erscheinen, 
sondern wir genießen auch die Sammlung als ein Ganzes: die Auswahl, die Ordnung zu 
Gruppen, die Einstellung in bestimmte Gesamtwirkungen innen und außen — all das erweckt 
uns die kunstgeschichtliche und lebendig-künstlerische Anschauung jener Zeit. Sammeleifer, 
archäologisches Wissen, Begeisterung für die Kunst des Altertums verbinden sich mit fürst- 
licher Lebenshaltung, schöpferischer Gabe und dem Zauber der Umgebung; in den stolzen 
Palasträumen und dem feinsinnig angelegten Park, der einst dem Wandelnden herrliche Aus- 
blicke frei ließ und rahmte, entfaltet sich ein Gesamtkunstwerk von unvergleichlichem Reiz. 
Eine bestimmte Daseinsform, kurz vor dem großen Umsturz — hohes Leben, Liebe zur 
antiken Kunst und römische Landschaft in Einem — ist hier gleichsam in der Materie ge- 

staltet; dichterisch verklärt erscheint dieselbe Welt in Goethes Schriften. 

Mancher Fachgelehrte freilich geht durch dies Denkmal versunkener Lebenshaltung ver- 
drießlich einher, mit der Mappe und der Uhr in der Hand: er will nur bestimmte Stücke sehen, 
über die er gerade forscht, ärgert sich über den Zeitaufwand, lächelt über die vielen minder- 
wertigen Stücke, die unwissenschaftliche Aufstellung und schimpft über die Ergänzungen. 

Nutzanwendung auf den bescheideneren Stoff, der uns hier beschäftigt, die alten Schrift- 
steller über venezianische Malerei: man soll sie zunächst als das nehmen was sie sind und was 
sie wollen, als Niederschläge ganz bestimmter Lebenserscheinungen und geistiger Einstellungen. 
Viele Fachgelehrte haben aber nicht die Zeit zum Lesen und nicht die Haltung zum Verstehen- 
wollen. Es werden äußerlich und oberflächlich Listen der erwähnten Bilder des beforschten 
Meisters ausgezogen, mit dem heutigen Bestand und dem Urteil angesehener Kenner verglichen 
und dann ärgerlich oder spöttisch beiseite gelegt. 
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Haben wir diese alten Schriftsteller wirklich aufmerksam und mit Genuß gelesen, dann 
wird auch die Beurteilung ihres Wertes für unser Wissen um Giorgiones Werk anders aus- 
fallen. Wir verlassen uns im einzelnen keineswegs auf ihre Zuschreibungen, denn Fehler- 
quellen sind in jedem Fall denkbar. Dagegen entnehmen wir ihnen die Kenntnis von der Ge- 
schichte des Werkes, von dem allmählichen Abbröckeln des venezianischen Bestandes, von 
der Festigkeit der Überlieferung in den großen Sammlungen und der Gesamt-Anschauung 
über Giorgiones Kunst und ihre Bedeutung. Wir freuen uns an den lebendigen Eindrücken 
aller Art, die wir sonst aus ihnen gewinnen. 


eschichtliche Betrachtung ist um so reizvoller, je näher unserem Herzen der Gegenstand 
2, von dem aus sie zurückblickt. Wenn wir ein Meisterwerk Giorgiones bewundern, so 
wird es uns von Wert sein, auch über das Schicksal dieses Bildes etwas zu hören. 

Ein Beispiel: die FAMILIE gehörte ursprünglich jenem Gabriel Vendramin, der solche 
Freude an seiner Sammlung hatte und ihr Zusammenbleiben letztwillig zu sichern suchte; 
das scheint auch bis inden Anfang dessiebzehnten Jahrhunderts gelungen zu sein. Der bekannte 
von Tizian gemalte Antiquar Strada bemühte sich um sie für den Herzog von Bayern; hätteer 
Erfolg gehabt, so hinge die FAMILIE heute in der Pinakothek — wenn sie nicht bei dem Brand der 
Residenz zu grunde gegangen wäre. Das Bild kam wohl nicht aus dem venezianischen Bereich 
heraus, verbarg sich bis dahin den Kennern und Schriftstellern vermutlich in unzugänglichem 
oder kleinem Besitz, vielleicht auch auf einem Landgute, immer unter Giorgiones Namen. 
Ich nehme an, daß es gegen Ende des achtzehnten Jahrhunderts von Girolamo Manfrin gekauft 
wurde, der durch ein Tabakmonopol sehr reich geworden war, größten Luxus trieb, sechs- 
spännig mit silbernem Geschirr und silbernen Hufen fuhr, bis der ‚„‚Magistrato alle Pompe“ 
eingriff; mit Hilfe von Giovanni Battista Mingardi and Girolamo Zais schuf er eine kostbare 
Sammlung, die zweimal in der Woche öffentlich zugänglich war und in jedem Saal einen trag- 
baren Plan als Führer hatte, so daß man sich nicht an die Aufseher zu wenden brauchte. In 
neuerer Zeit wurde die Galerie Manfrin allmählich verkauft. Als Carl Justi dort einmal das 
Bild bewunderte, wurde ihm von dem Sekretär gesagt, wenn er 30000 Francs zahle, könne er es 
mit in die Gondelnehmen. Diese Summe hatte er nicht verfügbar, sonst hinge das Bild vielleicht 
heute in Charlottenburg, und ich hätte dies Buch nicht schreiben dürfen. Er benachrichtigte 
einen deutschen Museumsdirektor, der ihm jedoch antwortete, es sei zu schlecht erhalten. 
Auf Anregung Morellis bat die italienische Regierung, da sie im Augenblick kein Geld hatte, 
den Fürsten Giovanelli, das Gemälde vorläufig zu übernehmen, damit es nicht ins Ausland 
verkauft würde, und später nahm es die Regierung, da sie immer noch kein Geld hatte, dem 
Fürsten nicht wieder ab, sodaß es in dessen Palast blieb. Die Schmutzschicht, die bis dahin den 
Farbkörper geschützt hatte, und die auf Wolfs Kopie in der Schackgalerie mit kopiert ist, 
wurde vorsichtig abgelöst und nun leuchtet und lächelt Giorgiones Geist in alter Frische. 
Da wir Deutschen unheilbar sachlich sind, so freuen wir uns, daß dies kostbarste unversehrte 
Meisterwerk Giorgiones weder im sechzehnten noch im neunzehnten Jahrhundert über die 
Alpen gekommen, sondern in Venedig geblieben ist, wo es entstanden war, und daß es nicht 
in einem großen Bilderspeicher hängt. Für den Freund edelster Malerei ist es jedesmal ein 
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besonderes Erlebnis, in den Palazzo Giovanelli zu wallfahren und dort klopfenden Herzens 
vor die Staffelei zu treten, welche dies kostbarste Wunder der Wunderstadt trägt. 

Oder: wir vermuten, daß Giorgiones IDYLL von der begabtesten und eifrigsten Sammlerin 
der Renaissance erworben wurde, Isabella d’Este, deren Bemühungen um ein Gemälde ersten 
Ranges von Giorgione uns aus einem ihrer Briefe bekannt sind. Überliefert ist, daß es im 
Besitz ihrer Erben war, der Herzöge von Mantua. Wir wissen, daß es im nächsten Jahr- 
hundert von Karl I. gekauft wurde, dem besten Kenner unter den gekrönten Sammlern der 
Barockzeit; als er noch Prinz von Wales war, nannte ihn Rubens ‚‚le prince le plus amateur 
de la peinture qui soit au monde“, und einige Jahre später schreibt ein Gesandter, sein Ver- 
ständnis habe sich noch erstaunlich verfeinert. Mit welchem Genuß wird der Blick dieses könig- 
lichen Kenners auf Giorgiones Gemälde geruht haben. Als dann sein Haupt auf dem Schaffot 
gefallen war, kam das Bild wieder auf den Kontinent, zu dem Kölner Geldmann Eberhard 
Jabach in Paris, rue Saint-Merry, Direktor der Ostindischen Compagnie. Dessen Freund, der 
große Le Brun (von dem Jabachs berühmtes Familienbildnis in der Berliner Galerie stammt) 
machte Colbert auf Jabachs Schätze aufmerksam; Colbert, von Ludwig XIV. beauftragt für 
seine Galerie zu sammeln, kaufte das IDYLL für den Sonnenkönig. Die vielen Reisen sind dem 
Malkörper nicht bekommen: wir lesen in einem kostbaren Galeriewerk des achtzehnten Jahr- 
hunderts, daß es schon damals schlimm um seinen Zustand bestellt war. Doch auch in dieser 
Schadhaftigkeit war das Bild ein Juwel der üppigsten Residenz, dann der reichsten Galerie, 
wo es im Ehrensaal auf den Mittelplatz der besten Wand kam. Menschenalter für Menschen- 
alter stand es vor den Augen des glänzenden Hofes, begabter Künstler und geistvoller Beur- 
teiler; wir mögen uns denken, wie vor diesem Meisterwerk über die Kunst Giorgiones feine 
Äußerungen fielen, von denen uns die eine oder andere bewahrt ist, wie es Jahrhunderte hin- 
durch jeweils auf die lebenden Maler wirkte: wir wissen, welche Bildgedanken es bei Watteau 
auslöste, welche bei Corot und bei Manet — um nur die bedeutsamsten zu nennen. Dann 
kommen die neueren Forscher; wir werden im nächsten Abschnitt hören, wie ein Berliner Ge- 
lehrter daran irre wurde, wie ein italienischer Maler-Kenner sich von dem Zustand des Farb- 
körpers befremdet fühlte und ein englischer Schriftsteller durch die Nacktheit der Mädchen, 
und so steht denn am Schluß dieses glorreichen Bilderschicksals das große Rätselraten der 
heutigen Fachgenossen, von denen jeder endlich Ordnung in die alten Torheiten bringt. 

Die Leitung des Louvre, die durch Menschenalter hin sich nicht irre machen ließ, hat sich 
nun nach dem großen Kriege modernisiert und das Bild von dem ehrenvollsten Platz dieses 
stolzesten Museums der Welt in eine wenig günstige Ecke einer künstlich geschaffenen Ab- 
teilung der Langen Galerie verbannt, die nach den Grundsätzen des Kaiser-Friedrich-Museums 
das Verständnis der großen italienischen Meister durch „Mischung“ mit Skulpturen und Möbeln 
fördert. So ist anzunehmen, daß man bald auch einen neuen Namen an das alte Meisterwerk 
heften wird, vermutlich bis auf Weiteres Sebastiano del Piombo. Bei dem herrlichen Altarbild 
Giorgiones, welches auf demselben Wege in den Louvre gekommen war, Jahrhunderte hindurch 
Giorgiones Namen getragen hat, ist das bereits geschehen, ebenfalls nach dem Kriege, und es 
ist auch höher gehängt worden, so daß man es nicht mehr aus der Nähe sehen kann. Trotzdem 
leuchtet und funkelt es köstlicher als alle anderen Bilder der Grande Galerie. 
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Oder das URTEIL SALOMOS: es fesselt uns zu lesen, wie begeistert Lord Byron von dem 
Bilde war, als er es in Bologna sah; und nachdem es dann durch seine Empfehlung auf einen 
entlegenen englischen Landsitz gekommen war, wurde esder allgemeinen Beachtung, namentlich 
der Kenntnis Morellis, entrückt, und aus seinem Schweigen erklärt sich das Versagen der 
neueren Schriftsteller vor dem Meisterwerk und damit vor Giorgiones reifer Kunst. Wir be- 
ziehen auf dies Bild jene Zahlungen aus dem Dogenpalast; sie beweisen uns nicht, daß es von 
Giorgione ist, sondern weil es von Giorgione ist, deshalb können wir in ihm das Werk erkennen, 
von dem die Urkunden sprechen; wir freuen uns dann daraus die Umstände und Bedingungen 
seiner Entstehung zu erfahren und in ihnen die genaue Erklärung für den unfertigen Zustand 
und vor allem für die künstlerischen Eigenschaften des Gemäldes: als Hoheits-Ausdruck der 
herrschenden Behörde des mächtigen und seltsamen Staates. 

In vielen Fällen geben uns die Niederschriften, Abbildungen, Verzeichnisse der Barockzeit 
Kenntnis von den Veränderungen eines Gemäldes durch Ausbesserungen. Manchmal gehen die 
Eingriffe bis zum Abtrennen ganzer Bildteile: Wiederholungen oder Kupferstiche zeigen den 
ursprünglichen Zustand, aus Inventaren entnehmen wir die früheren Maße. 


nd wie uns die alten Quellen Aussagen über das Schicksal einzelner Stücke machen, so 
ie im ganzen über die Geschichte seines Werkes und seines Ruhmes. 

Giorgiones Werk ist uns kostbares Gut. Weil wir es lieben, wissen wir auch gern, wie es zu 
seiner gegenwärtigen Gestalt gekommen ist. Fassen wir die schriftlichen Nachrichten aller 
Art zusammen, so erfahren wir, wie es sich zusammensetzte, wie ganze Teile davon gleichsam 
ungeschützt waren, wie dann der Handel eingriff, welche Schicksale es in Venedig und später 
in den europäischen Galerien hatte. Die alten Nachrichten bestätigen und ergänzen so das Bild 
das wir uns auf Grund des erhaltenen Bestandes von der Geschichte seines Werkes machen. 

Wir beobachten die Regsamkeit der kunstgeschichtlichen Beschäftigung in Venedig, wir 
lesen, welchen Rang man der Form Giorgiones schon zu seinen Lebzeiten beimaß und wie man 
sie durch die Jahrhunderte hin — richtig und gleichartig — verstand und bewertete. Aus den 
vielerlei schriftlichen Nachrichten, tönt mannigfaltig die Melodie seines Wesens und Schaffens, 
und die stärkeren oder schwächeren Klänge verlieren keineswegs an Reiz durch alle die Ober- 
töne die auf den so verschiedenen Instrumenten mitklingen. 

Eine Bestätigung also unserer Überzeugung und Anschauung für die Zuschreibungen wie 
für die Geschichte des Werkes, Spiegelung im Geist vergangener Menschen — das ist es was 
wir den alten Quellen entnehmen können. Die Beschäftigung mit ihnen ist uns Wert an sich, 
je nach der Kraft der Liebe die wir allen Zügen in Giorgiones Wesen entgegenbringen, nach der 
Lebendigkeit unserer Vorstellung von versunkenen Geistes-Schichten, nach der Freude an 
solcher zeitlich und persönlich bedingten Spiegelung. Wir brauchen uns das Funkeln des Stern- 
himmels nicht aus alten Gedichten zu beweisen, aber sie werden darum nicht wertlos. 
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DRITTER ABSCHNITT 
VERZERRUNGEN DES WERKES IN NEUERER ZEIT 


enn wir ein Fleckchen Erde genau kennen und lieben, so werden wir auch wissen wollen 

wie seine gegenwärtige Gestalt geworden ist: ob das zu Grunde liegende Gestein durch 
langsame Schichtung oder raschen Ausbruch gebildet ist, welche Umlagerungen, Verwerfungen, 
Abwitterungen und Zuschüttungen späterhin eingetreten sind. Wie Giorgiones Werk entstand, 
welche Wandlungen und Wanderungen, Verluste und Zufügungen dann kamen, wie es von 
Epoche zu Epoche erschien, das haben wir im vorigen Abschnitt betrachtet, und wir wenden 
uns nun zu dem vorletzten geologischen Geschehnis, dem Diluvium: auf die Ereignisse der 
älteren Jahrhunderte folgt zunächst eine wahre Sintflut, in der jene bis dahin ziemlich feste 
Überlieferung fast hoffnungslos überspült wurde. 


I. DIE ZEIT DER LAIEN-TAUFEN 


er Geist der Selbständigkeit und Freiheit, der schon im Zeitalter der Renaissance und der 

Reformation seine ersten Schlachten geschlagen, aber dann wieder ermattet und zurück- 
gedrängt war, eroberte im achtzehnten Jahrhundert allmählich alle Gebiete des wissenschaft- 
lichen und staatlichen Denkens. Was bis dahin noch als feststehend gegolten hatte, wurde 
bezweifelt und angefochten. In der staatlichen Ordnung kam der gewaltige Umsturz, der ein 
Menschenalter hindurch in unerhörtem Maße Verfassungen und Grenzen änderte; die Religion 
wurde nicht verbessert, sondern abgeschafft; in der Philosophie wurden die alten Begriffe und 
Systeme entwertet, in der Kunst die jahrhundertlange Überlieferung des Wollens und Könnens 
abgebrochen. Kein Wunder, daß dieser kritische Geist auch die Geltung der alten Galerie- 
Verzeichnisse erschütterte, gerade weil das eigene Urteil noch in kindlichen Anfängen steckte 
und durchaus nicht über dieMittel bequemen und weitgreifenden Vergleichens, über die Kennt- 
nis derQuellenund Urkunden verfügte, die uns heute zu Gebote stehen. Diealten Benennungen, 
die wir mit Mühe und oft freudiger Überraschung ausgraben — wie es etwa bei der VENUS ge- 
schah — wurden verachtet und bei Seite geschoben, man verlieh den Bildern neue und meist 
falsche Namen. 
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Aus den staatlichen Wirrungen ergab sich zudem die Auflösung zahlreicher alter Samm- 
lungen; der napoleonische Kunstraub, die Verweltlichung und unmittelbar danach die Ver- 
schleuderung des geistlichen Besitzes brachte eine ganz außerordentliche Verschiebung des 
europäischen Gemäldebestandes. Während bei den Veränderungen durch die ältere Sammel- 
tätigkeit die Benennung wenigstens der wichtigeren Stücke in den meisten Fällen erhalten 
bleiben konnte, war dies nun vielfach gar nicht möglich. Wagenladungen von Kunstgut wurden 
auf Hunderte von Meilen verschleppt; Vertreter des napoleonischen Museums suchten in 
eroberten Städten rasch das Wertvollste aus, ließen es in Kisten nach Paris verfrachten ; kamen 
diese überhaupt an, so wurde der Inhalt verteilt, und vieles zerstob nach Napoleons Sturz in 
alle Winde. Wellingtons Soldaten erbeuteten nach der Schlacht von Vitoria in König Josephs 
Reise-Wagen eine ganze Sammlung kostbarer Gemälde, ungerahmte Leinwände auf einander 
geschichtet: Entstehung der Galerie von Apsley-House. So wußte man in zahllosen Fällen 
nichts über die Herkunft, und zugleich war die alte Überlieferung des Namens abgeschnitten. 
Wo nicht unbefugtes Verschleudern, eilige Flucht oder Raub die Werke ohne Verzeichnisse 
ließ, wo noch rechtmäßig gekauft wurde, da gingen die Bilder doch rasch von Hand zu Hand, 
und der berufsmäßige Handel durfte mit der allgemeinen Verwirrung rechnen. 

Schließlich landete dann, nach der Wiederherstellung der europäischen Ruhe, der größte 
Teil der Kunstwerke in dem sicheren Hafen der überallneu gegründeten öffentlichen Museen, in 
denen nun dieDinge verschiedenster und oft unbekannter Herkunft benannt wurden, von Be- 
amten, denen die nötigen Voraussetzungen dafür meistens fehlten. Die großartige Zusammen- 
häufung europäischer Kunstschätze durch Napoleon hatte die Kunstfreunde nach Paris gelockt, 
zum Studieren und zum Urteilen, und diese reizvolle Tätigkeit setzte sich in den öffentlichen 
Museen der folgenden Zeit fort und griff dann allmählich auch auf die Privatsammlungen über: 
Berufene und Unberufene besprachen die alten Kunstwerke und tauften sie fortgesetzt um. 
Jeder Fehler zog eine Kette anderer Irrtümer nach sich. Wenn man diese Unsicherheit und 
diese sich immer mehr verknäuelnde Verwirrung bedenkt, so kann man sich fast wundern, daß 
doch die Mehrzahl der großen Meisterwerke immer die gleiche Benennung trug: die Hauptstücke 
von Dürer, Raffael, Tizian, Veronese, Rembrandt, Rubens und vielen anderen haben durch 
alle Wirrungen hindurch dauernd ihren richtigen Namen geführt. Man vergißt das leicht, wenn 
man die Schriften eines neueren Kenners, Morellis etwa, durchsieht— weil er von diesen stets 
hoch bewerteten Meistern nicht spricht, sondern nur von älteren Malern, die in jenen früheren 
Jahrhunderten wenig Beachtung gefunden hatten, deren Werke auch nicht durch Bezeich- 
nungen oder alte Bücher vor falscher Taufe geschützt blieben. Wenn solche Bilder überhaupt 
benannt waren, dann oft nur mit einem Sammelnamen, wie etwa in italienischen Galerien 
Luca d’Olan dafür Niederländer um 1500. Bei den bewunderten und hoch bezahlten klassischen 
Meistern aber war die Zuschreibung von vornherein, vom Ankauf an, genau und meistens 
richtig gewesen, und sie blieb fest. 


bwohl nun Giorgione seit je als Begründer der klassischen Malerei Venedigs hochberühmt 
war, obwohl seine kostbarsten Bilder durch Jahrhunderte den richtigen Namen getragen 
hatten, entstand schließlich doch eine unvergleichliche Verwirrung. Wir begreifen das, wenn 
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wir uns daran erinnern, wie eigentümlich die Geschichte seines Werkes verlief: Entstehung, 
Erhaltung, Spiegelung bei den Schriftstellern. Seine älteren Gemälde für private Käufer, dann 
besonders die Bildnisse und kleinen Stücke, hatten sich früh aus dem Gehege der Über- 
lieferung verirrt; von wichtigen Schöpfungen geriet späterhin eine Anzahl in entlegene 
Galerien — Madrid, Petersburg, Glasgow, diese drei falsch benannt — oder auf englischen 
Landsitz, die anderen waren zum Teil durch Beschädigung und Übermalung schwer entstellt. 
Kein einziges war durch Bezeichnung gesichert, aus Vasari und Ridolfi nur weniges zu belegen, 
und gerade bei den drei in Venedig stets zugänglichen Gemälden widersprachen sich die 
Schriftsteller. 

Wir haben also zu unterscheiden zwischen den Benennungen der Hauptwerke in den alten 
fürstlichen Galerien bis nahe an die Zeit des großen Umsturzes heran, und den neueren Zu- 
schreibungen, besonders des neunzehnten Jahrhunderts; jene ruhten im allgemeinen auf dem 
überkommenen Namen, an den man sich beim Ankauf gehalten hatte, und behielten ihn ruhig 
bei; diese entbehren meistens desZusammenhanges mit der Überlieferung und der wissenschaft- 
lichen Grundlage, gehen oftnur aus einem ungefähren Raten hervor. Den Schriftstellern entnahm 
man, daß Giorgione von Bellini zu Tizian übergeleitet, daß er viel Mythologien und schöne 
Frauen gemalt habe, daß er ein Musiker gewesen sei. Und so wurden ihm, bei dem Bestreben 
jedem Bild in den Staatsgalerien und dann auch in den Privatsammlungen einen Namen zu 
geben, nach und nach so ziemlich alle Gemälde zugeschrieben, deren Weise ungefähr der 
Stellung Giorgiones zwischen Bellini und Tizian und seiner novellenhaft erfaßten Persönlich- 
keit zu entsprechen schien: Bildnisse, Halbfiguren, Landschaften mit antikischen oder frei er- 
fundenen Darstellungen im Vordergrunde, besonders wenn dabei nackte Frauen vorkommen 
oder Musik getrieben wird. 

Diese vielen Zuschreibungen sind freilich nicht von einem Kenner gemacht worden, 
der das Ganze übersah—so unklar war es auch damals in den Köpfen der Kunstfreunde nicht, 
daß sie die Widersprüche nicht bemerkt hätten — sondern sie haben meist örtlichen Ursprung: 
die Besitzer der Privatsammlungen, die Leiter der Museen, vielfach Maler ohne Kenner- 
Erfahrungen und ohne wissenschaftliches Verantwortungs-Gefühl, tauften die Bilder aus be- 
grenztem Namenkalender, oft mehr ratend als Formkenntnisse abwägend, ehrgeizig mehr für 
ihre Galerie als für zusammenhängende Forschung, ohne die heutige Übersicht und die leichtere 
Möglichkeit in dem gewaltigen Bestande Bescheid zu wissen. Es lagen also andere Voraus- 
setzungen vor als für uns; wir wollen uns nicht einbilden, daß wir erst das Pulver erfunden 
hätten; der hochmütige Spott mancher Kunstschreiber über Irrtümer ihrer Vorgänger und 
Vorvorgänger ist billig und verrät den Emporkömmling. 


2. DIE GOLDENE ZEIT DER KENNER 


m die Mitte des neunzehnten Jahrhunderts drang die Kennerschaft zu einer Gründlichkeit 

und Klarheit vor, gestützt auf reichere und bequemere Hilfsmittel, daß nunmehr nach 
und nach auf allen Gebieten abgetragen werden konnte, was sich während der Sintflut Jahr- 
zehnte hindurch allmählich über den alten Schätzen abgelagert hatte. 
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Eine goldene Zeit für die Kenner, denn in jeder öffentlichen wie privaten Sammlung war 
die Mehrzahl der Benennungen gerade in den Gebieten falsch, auf die sich die allgemeine 
Aufmerksamkeit richtete: es regte sich damals die Liebe für jene jugendlich scheinende Kunst, 
die vor den klassischen Meistern geblüht hatte; das Quattrocento, von den alten Sammlern 
und ihren Katalogschreibern wenig beachtet, wurde der Inbegriff der Forschung. Angesichts 
der Unzahl von falschen Taufen kam man leicht dazu, auch um richtige alte Überlieferung 
sich nicht zu kümmern. Bei Giorgione, den man als letzten Ritter des Quattrocento aufzufassen 
neigte, wurde das Mißtrauen gegen die bisherigen Zuschreibungen durch die vorhin ange- 
deuteten Vorgänge besonders verschärft. 

Flut und Ebbe folgen sich in dem großen Diluvium. Nach den allzuvielen unverantwort- 
lichen Benennungen kommt nun die Ernüchterung — so tief wie die Springflut hoch gewesen 
_ war. Zuerst wurde auf das alt überkommene Gebäude eine Menge herrenloses Gut gespült, 
und als nun das große Wasser sich verläuft, als man mit Säge und Hacke scharf aufräumt, 
stürzt nach und nach fast das ganze Bauwerk ein. 


Cavalcaselle 

F: die Geschichte der italienischen Malerei haben größtes und durchgreifendes Verdienst 

in dieser Säuberung und Klärung die Schriften von Crowe und Cavalcaselle. Der eigentliche 
Kenner von beiden war Cavalcaselle, ein italienischer Maler und Kunstbeamter, ein begeisterter 
Freund der großen Vergangenheit seines Landes, ein vielgereister und vielerfahrener Bilder- 
kenner mit scharfem Blick für das künstlerisch Persönliche, für das handwerklich bezeichnende, 
mit erheblichem Formgedächtnis. Vorteilhaft unterscheidet sich dieser Kenner von manchen 
späteren darin, daß er nicht immer einen bestimmten Künstlernamen nennt, sondern oft genug 
die Frage der Urheberschaft in der Schwebe läßt. Sehr bedeutsam war es auch, daß er bei 
jedem Bild prüfte, wieviel daran durch spätere Ausbesserung und Übermalung verändert und 
entstellt war, wieviel noch ursprünglich; diese Wahrnehmungen sind jedesmal angegeben, so 
wie es bei der Behandlung antiker Bildwerke längst üblich ist. Bei seinen weiten Reisen 
zeichnete er die wesentlichen Züge der einzelnen Gemälde auf Blätter eines Skizzenbuches und 
schrieb dazu kurz seine Beobachtungen. 

Crowe hat dann den von Cavalcaselle herbeigeschafften Stoff in eine darstellende Form 
gebracht, nach damaliger Weise, in erzählender Aufreihung, durchsetzt von geschichtlichen 
Zutaten, die vielfach mit der Sache nichts zu tun haben, und gewürzt durch lobende oder 
tadelnde Urteile, die aus den Anschauungen seiner Zeit fließen. Für uns heute ist es richtig 
und nötig, aus dem Erzgebirge dieser umfangreichen Schriften das reine Metall, Cavalcaselles 
Beobachtungen und Kennerurteile, wieder auszuziehen. 

Im Jahre 1871 erschien ‚a history of painting in North Italy“ von Crowe und Cavalcaselle. 
Hier ist mit dem bisherigen Wust der Giorgione-Zuschreibungen auf das schärfste aufgeräumt, 
die Grundlage zu einer klaren Vorstellung von Giorgiones Kunst gegeben. 
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on mehr als 140 Gemälden, die ihm bis dahin zugeschrieben waren, sind über 130 verworfen. 

Ihre Aufteilung an Schüler und Nachahmer war damals eine erstaunliche Leistung, auf 
umfassender Kenntnis und sicherem Blick beruhend. Wir dürfen heute sagen, daß sie im 
wesentlichen das richtige traf. Fragliche oder offenbar irrige Zuweisungen der 130 verworfenen 
Bilder brauchen wir hier nicht zu besprechen oder gar zu verspotten. 

Nur zehn Gemälde wurden dem Meister als zweifellos belassen. Rein und leuchtend stand 
nun der Wunderbau dieses Künstlerwerkes wieder da, befreit von allen verdeckenden und 
entstellenden Anschwemmungen und Überwachsungen. Freilich gibt Crowe keine eigentliche 
Darlegung von Geist und Form Giorgiones, sondern nur eine Textverarbeitung der Beobachtun- 
gen Cavalcaselles, aber diese Beobachtungen sind das Wesentliche, sie wären die sichere Grund- 
lage für eine Erfassung und Darstellung der künstlerischen Persönlichkeit gewesen. Wir wollen 
uns nicht bei den Erörterungen aufhalten, mit denen Cavalcaselles Kennerurteil in Crowes 
Darstellung umkleidet ist. Was Crowe etwa über das IDYLL sagt, ist begreiflich, so weit er 
Cavalcaselles Ablehnung aus der Erscheinung des Malkörpers zu begründen sucht; was er aber 
weiter hinzufügt, um das Geistige in diesem Meisterwerk herabzusetzen, ist eine trübe Umne- 
belung des klar Geschenen, eine Schreibtisch-Zensur aus englisch-präraffaelitischer Gesinnung. 

In sechs Fällen kamCavalcaselle nicht zu einer sicheren Entscheidung. Zwei dieser Gemälde 
schreiben wir dem Meister bestimmt zu: die KREUZTRAGUNG und das MARCUSWUNDER, die 
vier anderen glauben wir mit gleicher Entschiedenheit verwerfen zu dürfen: den Malteser der 
Uffizien, die Kreuztragung der Sammlung Gardener, das Doppelbildnis in Berlin und das 
männliche Bildnis in Rovigo. 

Das Wichtigste aber ist die Liste der Gemälde, welche Cavalcaselle aus dem Wirrsal 
falscher Zuschreibungen allein als sicher heraushebt. Diese zehn Bilder erscheinen auch uns 
durchweg unzweifelhaft als Werke von Giorgiones Hand. Sie verteilen sich auf die drei Zeit- 
abschnitte, in denen wir seine Bilder geordnet haben, wie folgt: aus den ersten Jahren die 
ANBETUNG DER KÖNIGE und DER HIRTEN, die MOSESPRÜFUNG und das kleine URTEIL SALOMOS, 
PHILOSOPHIE und CASTELFRANCO-ALTAR. Aus dem mittleren Abschnitt dieKAUFHAUS-FRESKEN, 
die FAMILIE, das große URTEIL SALOMOS. Aus der letzten Zeit das KONZERT. 

Die wesentlichen Richtungen in Giorgiones Erfindung sind durch diese Aufstellung aus- 
reichend belegt, ebenso die rasche Entwicklung des Meisters von der zarten juwelenhaften 
Malerei jener frühen kleinfigurigen Bildchen zu der freien Größe desKONZERTES, das Eindringen 
des klassischen Kunstgedankens in den Gestalten vom KAUFHAUS, dem wundersam reich 
verschlungenen Aufbau des SALOMONISCHEN URTEILS. Alle ausschlaggebenden Züge in unserer 
Vorstellung von Giorgiones Kunst, wie wir sie im ersten Bande dargelegt haben, lassen sich 
also — wenn es auch Crowe nicht getan hat — aus den zehn Gemälden entwickeln, die Caval- 
caselle für echt hielt; keine falsche Note hören wir in diesem Klang. 


agegen bedeutet es keinen Vorwurf für Cavalcaselle, wenn wir heute, nach einem halben 
Jahrhundert, einen volleren Akkord greifen zu dürfen glauben. Eine Anzahl von Meister- 
werken fehlt bei Cavalcaselle, die im ersten Bande als unzweifelhaft besprochen sind. Sie 
bereichern unsere Vorstellung von Giorgiones Geist und Form in wichtigen Zügen, die wir 
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nicht missen möchten, aber für das Grundsätzliche seines Wesens und seiner Entwicklung 
bringen sie keine Änderung. 

Es ist gewiß nicht zu verwundern, daß Cavalcaselle, wenn er weit über hundert falsche 
Zuschreibungen erledigte, auch einige richtige mittraf. Zudem läßt sich in jedem solchen Falle 
sein Urteil durchaus begreifen. 

Einige Bilder gingen damals unter falschem Namen: die VENUS, der MADRIDER ALTAR, 
die SALOME, die JUDITH, das SELBSTBILDNIS, die SCHIAVONA. Die ADULTERA hatte lange Zeit 
Bonifazios Namen getragen, das IDYLL war von Waagen angezweifelt und dem Palma zuge- 
schrieben worden. Cavalcaselles Streben richtete sich auf möglichst scharfes Ausscheiden, 
nicht auf Zufügen. Die JUDITH, das BERLINER BILDNIS und die HEILIGE FAMILIE waren ihm 
unbekannt. ADULTERA, IDYLL und FRONLEICHNAM sind nicht gut genug erhalten, um nicht in 
der Erscheinung des Farbkörpers bei einer ersten rücksichtslosen Durchprüfung der allzu- 
vielen Zuschreibungen an Giorgione Bedenken zu erwecken. Cavalcaselle, von Beruf Maler, 
sah vor allem den Malkörper; in seinen Aufzeichnungen geht er jedesmal genau auf das hand- 
werkliche Verfahren ein; die Wunder des Aufbaus der Linien, Flächen und Massen entgingen 
ihm zum größten Teil, da die lebende Kunst jener Zeit nicht darauf eingestellt war. 

Gut erhalten und seit je dem Meister zugeschrieben war unter den verworfenen Bildern 
nur der LOUVRE-ALTAR. Aber es läßt sich begreifen, daß Cavalcaselle die Brücke zu dieser 
Schöpfung nicht fand, da ihm die nächst verwandten fehlten, MADRIDER ALTAR, ADULTERA, 
VENUS und IDYLL. 

So lassen sich die irrtümlichen Verwerfungen bei Cavalcaselle verstehen; die Ursachen 
sind natürlich verwickelter, als wir es hier in Kürze andeuten können. Nur ein Fall sei etwas 
ausführlicher besprochen, als Beispiel dafür, wie ein Irrtum Cavalcaselles entstehen konnte, 
wie dann die Darstellung Crowes weiter wirkte: die ADULTERA. Cavalcaselle lernte diese 
Schöpfung zunächst in einer derben Wiederholung zu Bergamo kennen. Aber das ist ein 
trauriges Machwerk; wertvoll nur deshalb, weil es den Aufbau des Bildes vollständig wieder- 
gibt: von der Glasgower Leinwand ist, wie im ersten Band dargelegt, rechts ein ganzes Stück 
weggeschnitten, für einen so außerordentlich kunstvoll in einander gespannten Aufbau viel ver- 
derblicher als es etwa bei einem Quattrocento-Bild wäre, wo der Reiz zuweilen durch Ver- 
stümmelung zunehmen kann. Vielleicht wollte man einmal die Leinwand in einen engeren 
Rahmen bringen — man war darin früher sehr rücksichtslos — vielleicht auch war die Rand- 
gestalt noch schwerer beschädigt als die übrige Bildfläche und man trennte sie deshalb ab, so 
wie man bei der Dresdener Venus den Cupido zudeckte, damit das Ganze sauber aussehe. Teile 
der weggeschnittenen Gestalt ragten noch in die erhaltene Bildfläche hinein, der Umriß des 
Beines, die Schleife am Knie; der Restaurator hat sie zugemalt, das Gewand der Frau darüber 
gebreitet, aber sie sind wieder durchgewachsen, sogar auf Abbildungen erkennbar. Wenn 
Lionello Venturi entgegen dieser unserer Feststellung schlechtweg behauptet, die Gestalt des 
Lanzknechts habe auf der Glasgower Leinwand von vornherein gefehlt, so bleibt uns das 
vollkommen unverständlich. 

Während also die üble Wiederholung in Bergamo uns den Weg gewiesen hat, den ursprüng- 
lichen Aufbau des Glasgower Meisterwerks zu erkennen, lenkte sie Cavalcaselles Urteil auf 
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einen Irrweg. Er sah dies Machwerk zuerst und schrieb es dem süßlich-schwächlichen Cariani 
zu, einem der Ersatzmeister für angezweifelte Gemälde aus Giorgiones späteren Jahren. 
Das Glasgower Bild war vorher in der Sammlung Mac Lellan, die dann als Grundstock der 
Galerie an die Gemeinde kam; es hieß dort Bonifazio, erst Waagen schrieb es wieder dem 
Giorgione zu. Cavalcaselle mochte es schon deshalb für eine Kopie halten, weil eben ein Stück 
fehlt. Es gibt noch eine andere Wiederholung (in der Sammlung Friedeberg zu Berlin), bei 
der ein Teil der Gestalten umgestellt oder weggelassen ist. Vielleicht sah das Glasgower Bild 
damals noch schlimmer aus als heute, hing vielleicht ungünstig. Daß auch im gegenwärtigen 
Zustand Giorgiones Hand nicht ohne weiteres zu erkennen ist, sagten wir schon, und der Auf- 
bau — für den Cavalcaselle nicht viel Empfänglichkeit mitbrachte — offenbart sich in seiner 
ganzen Feinheit erst wenn man den fehlenden Eckpfeiler wieder hinzu denkt. 

Hält man nun aber das fahrige und rohe Gemälde in Bergamo für das Urbild, dann vermag 
man allerdings nicht an Giorgione zu denken. Die nachlässige Zeichnung und die rötliche Tönung 
erweisen Cavalcaselles Zuschreibung an Cariani als richtig. Der Reichtum in Form und Farbe 
ist verloren gegangen, auch die Freude an den zarten Einzelheiten, im Glasgower Meister- 
werk noch als Erinnerung an das Quattrocento nachtönend. So fehlt in der Frauengestalt 
der feine Klang des hellgelben Gürtels mit dem Schleifchen; die dünne Halskette ist durch 
eine dicke ordinäre ersetzt. Und die Armbewegung Christi, diese einzigartige Geste, ganz augen- 
blicklich und persönlich, das Temperament und die Absicht der Gestalt ausdrückend — das 
Temperament Giorgiones — diese Bewegung hat der Kopist ebenfalls verbessert! hat sie ersetzt 
durch die Geberde des Segnens, die zu gar vielem in der christlichen Kunst herhalten muß, 
aber gerade gegenüber dem sündigen Leib der Ehebrecherin besonders unangebracht erscheint. 
Wir verstehen dann allerdings, wie Crowe dazu kommt, von „konventionellen Haltungen“ zu 
sprechen; vor dem Urbilde aber müssen wir sagen: wer nennt eine Darstellung, wo die Be- 
wegungen so besonders und persönlich wären, so wenig an Überliefertes anknüpfend ? Daß 
er die „Komposition ungeschickt“ findet, erklären wir uns aus dem Versagen jener Zeit gegen- 
_ über der klassischen Kunst des Aufbaus, deren Wunder erst einem späteren Geschlecht wieder 
aufgingen. 

Nachdem nun diese Schöpfung Giorgiones — auf Grund der entstellenden Wieder- 
holung — als Erfindung Carianis bezeichnet und getadelt, das Glasgower Urbild aber, das seit 
je Giorgiones Namen getragen hatte, für die ungenaue Nachahmung eines schlechten Cariani 
erklärt war, schied das Meisterwerk für Jahrzehnte aus der Vorstellung von Giorgiones Kunst 
aus. Crowe tut es unter vielem Plunder in kleinem Druck kurz als Wiederholung ab und macht 
das vermeintliche Urbild an entlegener Stelle in einer Anmerkung schlecht; es ist ein Gesetz 
der menschlichen Art, daß gerade nebenhin geäußerte Verdächtigungen nachhaltig wirken und 
schwer überwunden werden. Morelli, der nächste bedeutende Kenner, erwähnt die ADULTERA 
überhaupt nicht, ist gar nicht in Glasgow gewesen, und die Späteren, die sich schließlich doch 
auch über dies unglückliche Bild äußern mußten, gerieten in das übliche Herumirren, um den 
Meister herum. 

So haben Cavalcaselles Urteile und Crowes Darstellung manche Fehlerschlangen hervor- 
gerufen; denken wir aber nicht an die Wirrungen bei den Späteren, sondern an die damalige 
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Leistung, besonders an ihr Gerüst, die Kennerurteile Cavalcaselles, dann müssen wir sagen, 
daß die Reinigung von der Überschwemmung mit Irrtümern im großen und ganzen glücklich 
war; esfehlt hier zwar einiges, aus Gründen die wir in jedem Fall sehr wohl begreifen, aber das 
als wesentlich Herausgeschälte, die Liste der für echt gehaltenen Werke Giorgiones, enthält 
keine falsche Zuschreibung. 


Morelli 

in Schweizer namens Morell, 1816 in Verona geboren, an deutschen Universitäten und im 

Verkehr mit vielen hervorragenden Deutschen ausgebildet (‚‚Tedesco di studi‘), dann in 
Italien lebend, 1859 italienischer Bürger und seitdem sich Morelli nennend, trat etwa ein Jahr- 
zehnt nach dem klärenden und grundlegenden Werk von Crowe und Cavalcaselle mit dem An- 
spruch auf, die Benennungen der älteren italienischen Gemälde in den europäischen Samm- 
lungen zu berichtigen, das aus Unwissenheit, Urteilslosigkeit und Leichtfertigkeit entstandene 
Chaos zu ordnen. Seine Schriften geben nicht eine zusammenhängende geschichtliche Darstel- 
lung und erschöpfende Durcharbeitung des ungeheuren Stoffes wie bei jenen Vorgängern, 
sondern in lockerer Form eine Besprechung einiger großer Galerien. 

Dabei nimmt er durchweg die Fechterstellung ein; mit oft beißendem Spott ergeht er sich 
über die damals noch vielfach von Künstlern ohne Kennerurteil geführten Verzeichnisse; 
noch heftiger, wenn in der Galerieleitung ein Fachmann sitzt wie Bode, den er gelegentlich 
redend auftreten läßt und verhöhnt; und am heftigsten gegen Cavalcaselle, der doch in Wahr- 
heit die wesentliche Vorarbeit geleistet hatte. Persönliche Verstimmungen mögen den Ton 
verschärft haben; aber der harmlose Leser gewinnt den Eindruck als ob Cavalcaselle der 
Kenntnis und des Urteils völlig entbehrt und eine heillose Verwirrung angerichtet habe; leider 
ist dadurch für die späteren Kunstgelehrten die Leistung Cavalcaselles ungebührlich verdunkelt 
worden. Scharfe Erwiderungen blieben nicht aus, besonders von Bode, der kräftig parierte 
und jede Blöße seines Gegners erspähte. Ruhige Erörterung ist seitdem auf diesem Gebiete über- 
tönt geblieben von heftigem persönlichem Streit und Spott. Carl Justi, der sich von vornherein 
und lebenslänglich auf das gründlichste mit italienischer Kunst befaßt hatte, ging nach Spanien, 
angewidert von diesem Gezänke, das so wenig dem Adel des Gegenstandes entsprach; die 
Fülle seiner Studien blieb bis auf einzelne Aufsätze unabgeschlossen; ausgestaltet sind nur die 
„Beiträge“ zu Michelangelo, weil dieser Meister wenigstens kaum in den Kennerstreit hinein- 
geraten war, denn er kommt in Sammlungen und im Handel fast nicht vor, strittige Zu- 
schreibungen spielen keine bedeutende Rolle. 

Morellis größter Stolz war sein wissenschaftliches Verfahren, und hier liegen in der Tat 
hervorragende und bleibende Verdienste. Bei Crowe und Cavalcaselle werden die Werke der 
einzelnen Meister, die der Kenner für echt hielt, in ungefähr geschichtlicher Folge aufgeführt 
und möglichst zu einer Art Lebensbeschreibung verarbeitet. Morelli dagegen ordnet den Stoff 
mit bewußter Schärfe nach dem methodischen Gesichtspunkt: die Gemälde eines Meisters, 
die durch Bezeichnung oder einwandfreies Zeugnis gesichert sind, werden vorangestellt, das 
Erkennbare der persönlichen Weise wird daraus abgeleitet und danach die übrigen Werke 
angeschlossen. Dies Vorgehen ist so klar und einleuchtend, daß sich ihm kein Späterer hat 


149 


entziehen können, und so beginnt mit Morelli deutlich ein Abschnitt in der Art wie man nun 
durchweg die überkommenen Gemäldelisten der Künstler auf wissenschaftlicher Grundlage 
aufzustellen sucht. 

Zum zweiten verkündete Morelli eine neue zuverlässige Verbindung zwischen den ge- 
sicherten und den danach anzuschließenden Werken: die umständlichen Formen der Hände 
und Ohren seien das untrügerische Kennzeichen eines alten Meisters, weil er sie sozusagen 
aus dem Handgelenk zeichnete. Treflliche Kenner wie Mündler seien von dem Gesamtein- 
druck ausgegangen, aber darin lägen zu viele Fehlerquellen, besonders durch die Verputzun- 
gen und Übermalungen. Wir dürfen uns daran erinnern, daß Morelli bei seinen naturwissen- 
schaftlichen Studien in München, Erlangen und Berlin mit Vorliebe Anatomie getrieben hatte. 
Übrigens verwahrt er sich ausdrücklich dagegen, daß er nur nach Händen und Ohren urteile: 
die Vergleichung dieser Formen sei ihm lediglich ein Hilfsmittel. 

Morelli hat sich oft und gründlich geirrt, und er hatte die Tapferkeit und Sachlichkeit dies 
einzugestehen. Wenn ein Kenner von solchem Range seine Meinung widerruft oder wenn 
zwingende Beweise ihn widerlegen, so mindert das nicht den Wert seines Urteils. Die von 
Morelli eingeführte Verspottung anderer Meinungen ist unfruchtbar, und wir wollen sie auf ihn 
selbst nicht anwenden; viel aufschlußreicher ist das Bestreben, fremde Urteile, auch wenn man 
siefür falsch hält, zu verstehen, wie wir es vorhingegenüber Cavalcaselle getanhaben. Morellis 
Irrtümer werden mehr als reichlich aufgewogen durch die kaum übersehbare Reihe der richtigen 
Benennungen und Hinweise, die wir ihm verdanken. Sie beruhen auf jahrzehntelangen Studien 
und auf ganz ungewöhnlichem Blick. Noch heute ist darum jedes Wort dieses Meisters der 
Kennerschaft wertvoll, und man wird nur nach reiflicher Prüfung hier oder da ihm wider- 
sprechen. 


orellis Bejahen oder Verneinen vor dem Werk Giorgiones begreift man zunächst grund- 
M sätzlich richtiger, wenn man sich seine allgemeine Stellung zur italienischen Kunst klar 
macht. Seine Liebe gehörte den Malern der frühen Renaissance. Damals stieg die Begeisterung 
für diese Epoche rasch an, die besten Sammler und Museumsleiter widmeten sich ihr, besonders 
der Plastik, von der noch am meisten zu bekommen war; im Bauwerk und Kunstgewerbe 
wurde das Quattrocento nachgeahmt. Erst nachdem diese Richtung auf den Höhepunkt ge- 
kommen war — in der Kunstschreiberei, den Preisen, der Formenmode — wandten sich feine 
Geister mehr den Vorgängern und Nachfolgern des Quattrocento zu: der Gotik, dem Barock; 
und eine Gruppe, Marees und Hildebrand, Fiedler und Wölftlin, der klassischen Kunst. 
Morelli also ist ganz auf das Quattrocento eingestellt. Von gotischer Malerei spricht er 
nicht, von Fresken überhaupt nicht — er ist durchaus ein Galeriekenner — und die späteren 
Meister sind ihm fremd und oft unangenehm. Bei Raffael befaßt er sich nur mit den Jugend- 
arbeiten, die ja noch der alten Weise angehören. Tizian ist ihm bei aller Achtung vor seinem 
meisterlichen Handwerk schlechtweg unsympathisch, und oft genug macht sich die innere Ab- 
lehnung schroff geltend. 
Diese Einstellung Morellis war nun bestimmend für seine Beurteilung Giorgiones, dessen 
Lebenswerk bereits nach Vasaris Zeugnis vom Quattrocento zur „maniera moderna“ hinüber 
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führt, in dessen letzten Gemälden sich sogar schon leise die Grundzüge des Barock ankündigen. 
Morelli mochte die klassische Kunst nicht, und den Barock noch weniger. Liebe macht blind — 
aber nur für das was man an dem Gegenstande der Neigung nicht schätzen würde; und macht 
hellsichtig für alle Züge die dem Liebenden wertvoll sind. Wölfflin, erfüllt von dem Wesen der 
klassischen Kunst, gewahrt in Dürers Werk zahlreiche bedeutsame Beziehungen zu ihr, die 
niemand vorher bemerkt hatte, läßt dafür aber manches persönliche und ausnordischem Natur- 
gefühl bedingte zurücktreten. Umgekehrt sah Morelli in Giorgiones Kunst eine Verklärung 
der Feinheit und Erfindungsfülle des Quattrocento, die er liebte; alles jedoch was in den von 
ihm anerkannten Gemälden aus der neuen Gesinnung hervorgeht, auf Tizian und noch spätere 
hinweist, wurde vonihm übersehen; Bilder, in denen das Neue gar überwiegt, hat er verworfen 
und jüngeren Malern zugeschrieben. 

Das einzige unmittelbar durch Urkunden belegte und somit ohne alle Rückschlüsse un- 
zweifelhafte Werk Giorgiones, die KAUFHAUS-FRESKEN, wird von Morelli nur nebenher erwähnt; 
die Kupfer Zanettis werden nicht genannt. Als Sammler, Gemäldekenner und Galerieforscher 
befaßte sich Morelli nicht mit Radierungen nach verblichenen Freskenresten. Außerdem be- 
schäftigte ihn nur das Feststellen des Urhebers, nicht das Grundsätzliche und die Entwicklung 
der künstlerischen Form. 

In der klassischen Kunst sah er nicht das schöpferisch Neue, sondern nur Verfall des 
Alten. Hätte er also jene Wiedergaben Zanettis genau betrachtet, so wäre ihm vermutlich doch 
die neue Kunst der Kontraste entgangen, durch die sich dies einst berühmteste Werk Giorgiones 
von aller venezianischen Malerei des Quattrocento scharf und grundsätzlich unterscheidet, 
durch die Vasaris Urteil über Giorgione als den Begründer der ‚‚maniera moderna“ in Venedig 
unbestreitbar bekräftigt wird. So bemerkte er dieselbe neue Kunst der Kontraste auch nicht bei 
jenen späteren Werken Giorgiones, die er noch anerkannte: bei der FAMILIE, dem IDYLL und 
der VENUS. Und wie im Aufbau, so übersah er das Neue in der Kunst der Farbe und Licht- 
führung; Vasaris Hinweis auf die Entwicklung der Helldunkel-Malerei Lionardos durch Gior- 
gione erklärte er kurzerhand für ein Geflunker florentinischer Eitelkeit. 

Statt dessen betonte er in Giorgiones Kunst das was ihr noch mit Bellini und dem Quattro- 
cento überhaupt gemeinsam ist: die Feinheit, Unbefangenheit, den Reiz. der Linien und Farben; 
die Einfachheit mit der er unsere Phantasie bezaubert. Tatsächlich jedoch beruht der stille 
und klare Eindruck in Bildern wie der FAMILIE, dem IDYLL, der VENUS gleich der scheinbaren 
Selbstverständlichkeit Mozarts auf der sicheren Meisterung einer außerordentlich verwickelten 
Kunstsprache: sie faßt die reiche Verknüpfung der Mittel zum Eindruck der Schlichtheit zu- 
sammen. In jenen späteren Werken, die auch Morelli ihm zuschreibt, ist sie so fein durchgebildet 
wie im Barock, nur nicht zur Schau gestellt, und der Sinn rein und edel; die Sprache Bellinis 
aber ist noch tatsächlich und geradenwegs schlicht, wenn auch reich an Worten und voll im 
Klang. Was Vasari schon sagt, vielleicht aufmerksam gemacht durch Giorgiones Schüler und 
Zeitgenossen, was alle alten Schriftsteller so scharf betonen, das hat Morelli nicht gesehen: 
das grundsätzlich Neue in der Form Giorgiones, seine Stellung in der Gesamtgeschichte der 
Malerei; er hob die schlichte malerische Sprache der älteren Venezianer durch die so viel 
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reichere Grammatik der klassischen Kunst auf eine ganz andere Stufe; hier liegt nicht nur der 
Ausgang für das Schaffen Tizians, Tintorettos und der Späteren, sondern vor allem der Schlüssel 
zu vollem Nacherleben seiner köstlichen Schöpfungen. 

Wie Morelli die neue Sprache in Giorgiones Werk übersah, so ging es dann auch den 
späteren Kennern. 


nd was er weiterhin über Giorgiones Wesen sagt, hat ebenfalls die Schriftsteller der 

folgenden Zeit nicht glücklich geführt: ‚‚Giorgione war eine echte, harmlose, lebensfrohe 
und dabei so tiefsinnige Dichternatur, ein Lyriker, im Gegensatz zu Tizian, der durch und durch 
Dramatiker war.‘ Das trifft allenfalls bei einem Teil der Werke Giorgiones zu, freilich nur bei 
denen die Morelli anerkennt, die „dramatischen“ hat er verworfen; und von Tizian gibt es aus 
seiner ganzen Schaftenszeit eine Fülle unbezweifelter Gemälde, in denen die „‚lyrische‘“ Absicht 
unverkennbar ist. Zudem ist diese Unterscheidung nach dichterischen Kunstformen gegenüber 
der Malerei unglücklich, selbst gegenüber der Dichtung: in jeder Tragödie des Sophokles 
wechselt dramatische Entwicklung mit lyrischem Wogen. In Beethovens Pathetique folgt auf 
den hochdramatischen ersten Satz das ergreifend lyrische Adagio — war Beethoven nun ein 
Dramatiker oder ein Lyriker ? Handwerker der Kunst mögen sich zeitlebens in begrenzten 
Fächern bewegen; große Geister lassen sich nicht in Schulbegriffe einzwängen: Shakespeare 
und Rembrandt, Goethe und Mozart sind Persönlichkeiten bestimmter Prägung, aber ihr 
Reichtum spottet jeder fachmäßigen Abzirkelung. Wir dürfen uns daran erinnern, daß zu 
Morellis Zeit die Maler noch nicht nach den verschiedenen Schichten der Formabsicht eingeteilt 
wurden wie heute, sondern nach Fächern: Geschichtsmaler, Genremaler und so fort. Morellis 
einseitige Betonung des Lyrischen in Giorgione, den alten Schriftstellern fremd, hat die 
späteren gelenkt; noch Cook vergleicht ihn mit Schumann und Keats, und von ähnlicher 
Auffassung ist Lionello Venturi beherrscht. Die Begrenzung des Werkes wird durch dies 
Vorurteil unglücklich verzerrt. 

In den wenigen Zeilen die Morelli der allgemeinen Würdigung Giorgiones widmet — haupt- 
sächlich enthalten seine Schriften ja Kennerurteile und Streit über einzelne Zuschreibungen— 
hält ersich dann noch an die Bemerkungen Vasaris über Giorgiones Leben: „‚seine Liebe gehörte 
der Musik, den schönen Frauen, und vor allem seiner hehren Kunst. Keiner war so unabhängig 
wie er, die Großen und Mächtigen der Welt ließen ihn gleichgültig, keinem von ihnen hat er 
wie z. B. Tizian seine Freiheit und noch weniger seine Würde geopfert. So ungefähr schildert 
ihn uns Vasari, und ich denke, daß sein Bildnis damit getroffen ist“. Aber nur die ersten Worte 
dieser Sätze sind Vasaris Schilderung entnommen: von der Musik und den schönen Frauen. 
Daß ihn die Großen und Mächtigen der Welt gleichgültig ließen, ist eine Behauptung die sich 
nur aus persönlichen Anschauungen Morellis erklären läßt, bei Vasari steht jedenfalls nichts 
davon, im Gegenteil, er berichtet, daß Giorgione zahlreiche ‚„‚Principi‘ Italiens malte, auch 
den Dogen Loredano, dıe Königin von Cypern und den berühmten General Gonsalvo; er sagt 
uns nichts davon, daß Giorgione diesen Herrschaften gegenüber das unabhängige Kraftgenie 
spielte; er betont außerdem, daß Giorgione als Musiker oft von der vornehmen Gesellschaft 
geladen wurde und daß er stets vollendete Lebensformen zeigte. Unbefangenes Urteil wird 
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hier keinen Gegensatz zu Tizian finden, sondern eher das Vorbild zu dessen Betätigung und 
Lebensart, nur daß Tizian kein Musiker war und vielleicht von weniger gewinnendem Wesen. 

Auch sonst ist Morellis üblicher Seitenhieb auf Tizian nicht ganz berechtigt: daß er seine 
Würde geopfert habe, kann nur behaupten, wer das Glück hat, Künstlerbriefe an Gönner, 
Behörden und gekrönte Häupter nicht lesen zu müssen, oder wer die Form früherer Zeiten nicht 
bedenkt: Horaz und Goethe, Dürer und Rubens, Beethoven und Cornelius haben mächtigen 
oder reichen Persönlichkeiten gegenüber oft genug die Form des ergebenen Dieners angewandt, 
ohne daß wir darum sagen dürften sie hätten ihre Würde preisgegeben. Auch Tizian hat seine 
Freihsit nicht geopfert, im Gegenteil, er lehnte alle Berufungen zu dauerndem Dienst an fremden 
Höfen ab und blieb als freier Mann in Venedig. Es gibt von ihm Bewerbungen um Staatsauf- 
träge, in der gebotenen Unterwürfigkeit jener Zeit, Briefe an den großmächtigen König von 
Spanien, mit den üblichen Floskeln, zum Schluß schreibt er gewöhnlich einen Handkuß, dabei 
wird die Hand als königlich, katholisch oder geweiht bezeichnet, auch mehreres zusammen; 
bei Karl V. heißt sie die inuittissima mano; beim Herzog von Mantua dagegen ist es eine Hand 
schlechthin; in einem Schreiben an Philipp den Zweiten als Prinzen küßt er sogar die Füße. 
Nur wer die Geschichte der gesellschaftlichen Formen nicht kennt, wird aus dem Ton solcher 
Briefe an regierende Häupter falsche Schlüsse ziehen. Im Barock wird es noch schlimmer: 
Guido Reni, der große Künstler, küßt brieflich dem Kunstschrifsteller Ridolfi die Hand — 
o tempora o mores! 

Von Giorgione fehlen derartige Schriftstücke; ob ihm aber die Bestellungen der Regierung 
für den Dogenpalast und das Kaufhaus — die Morelli allerdings nicht beachtet hat — ohne 
eigene Bemühung in den Schoß gefallen sind, steht dahin. 

Diese ganze Einstellung des Denkens ist hier fehl am Ort: der große Künstler ist besessen 
von der Gewalt seines Schaffenstriebes; hat er verständnisvolle ungekrönte Förderer, so ver- 
zichtet er auf verständnislose gekrönte; an sich aber ist ihm das staatliche und gesellschaftliche 
Getriebe nur Unterlage der Betätigung; Michelangelo, Verteidiger der Festung Florenz gegen 
die Medici, wechselt die Partei, da ein Auftrag der Feinde und Unterdrücker in seiner Phantasie 
ein Werk herrlichsten Reichtums entstehen läßt. Die Gedanken des Jahres 1848, in denen sich 
Morelli hier befangen zeigt — er war 1848 bergamaskischer Freischarenführer in der lombardi- 
schen Revolution und wurde indas Parlament nach Frankfurt geschickt, wo er eine Huldigungs- 
Schrift für den deutschen Geist und sein Zusammenwirken mit dem italienischen druckte — 
jene Gedanken haben den Männerstolz vor Königsthronen zum sittlichen Wert an sich erhoben; 
hier entsprang die aufrührerische Spielerei Wagners, die ihm unendlich viel Wirkungsmöglich- 
keit und Schaffensfreude kostete. Bald wurde das goldene Kalb viel gefährlicher für die Kunst 
als der Löwe, der Adler und die anderen königlichen Wappentiere. 

Schließlich noch die Bemerkung, daß Giorgione ‚„‚schon seit Jahrhunderten zu einer Art 
Mythe geworden“ sei: indem ihm nämlich überall Werke anderer Maler zugeschrieben würden. 
Morelli übergeht dabei die Tatsache, daß diese Fülle falscher Zuschreibungen für die ernsthaften 
Kenner schon vorher durch Cavalcaselle erledigt war. Das Wort vom Mythos Giorgione ist 
dann später aufgenommen worden, in etwas anderem Sinne, daß nämlich Giorgione ein Mythos 
zu werden scheine: weil schließlich gar keine sicheren Bilder von ihm übrig blieben. 
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as Wichtigste — für Morelli wie für seine Nachfolger — ist die Liste von Werken, die er 
Di echt anerkennt. Wir vergleichen sie kurz, ohne uns auf Gründe und Gegengründe 
einzulassen, mit Cavalcaselles Aufstellung und mit unserer Anschauung. 

Die zahlreichen Gemälde, die früher dem Meister zugeschrieben, aber schon von Cavalca- 
selle bezweifelt oder verworfen waren, fehlen zumeist auch bei Morelli. Den LOUVRE-ALTAR 
beläßt er wenigstens einem Schüler Giorgiones, während Cavalcaselle bis zu Pellegrino da San 
Daniele, einem höchst unbedeutenden Maler, abgerückt war. 

Dagegen nimmt Morelli aus den von Cavalcaselle bezweifelten Stücken zwei wieder auf, 
das Malteserbildnis der Uffizien und die Kreuztragung der Sammlung Gardener, und von den 
verworfenen fünf: mit einigem Vorbehalt den Hirtenknaben in Hampton Court, und als 
zweifellos das IDYLL, die Drei Lebensalter sowie Faun und Nymphe im Palazzo Pitti, das 
Truhenbild mit Apoll und Daphne im Seminar zu Venedig. 

Die Wiederherstellung der alten Benennung bei diesen sieben Bildern ist nach unserem 
Urteil in einem Falle richtig und wesentlich: bei dem IDYLL. Bei dem Hirtenknaben und dem 
Truhenbild kann man zweifeln ob es sich um entstellte Werke Giorgiones oder um un- 
genaue Wiederholungen handelt. Dagegen scheint uns in den vier anderen Fällen Morellis Zu- 
schreibung an Giorgione falsch; auch die gläubigen Verehrer Morellis denken heute ebenso; 
bei den drei Florentiner Stücken ist Morellis Meinung sogar ganz besonders irreführend. 


ußerdem bereichert Morelli seine Liste noch durch sieben Gemälde, die bei Cavalcaselle 
IN diesem Zusammenhang überhaupt nicht genannt werden. 

Darunter befindet sich die VENUS, welche in dem Verzeichnis des Dresdener Maler- 
Direktors Hübner seit 1856 als Kopie nach Tizian, wahrscheinlich von Sassoferrato, auf- 
geführt war. Die Zuschreibung an Giorgione lag wohl in der Luft — Burckhardt sagt: 
„zunächst hätte nun Morelli seinen umständlichen Jammer und Hohn über die, welche bisher 
das Bild verkannt hätten, bei sich behalten dürfen‘ — aber Morelli hat sie jedenfalls zuerst 
ausgesprochen, und es ist dies eins seiner größten Verdienste um die Kunstgeschichte, das 
ihm nicht vergessen werden darf. Er machte auch auf die entsprechende Erwähnung bei 
Michiel aufmerksam und wies darauf hin, daß der dort beschriebene Cupido bei einer Aus- 
besserung in Dresden beseitigt worden war. Seitdem gehört dies Meisterwerk zu den fünf Ge- 
mälden Giorgiones, die auch von den hartnäckigsten Zweiflern nicht bestritten werden. 

Weiter vier Bilder, die vorher bereits von anderer Seite als Schöpfungen Giorgiones erkannt 
waren: der MADRIDER ALTAR, das BERLINER BILDNIS, die JUDITH und das Bruchstück aus der 
AUFFINDUNG DES PARIS. Die beiden ersten werden heute von manchen Kennern verworfen, 
die beiden andern nur als Wiederholungen anerkannt. Uns scheint die Aufnahme dieser vier 
bei Cavalcaselle fehlenden Gemälde in Morellis Liste ein wertvoller Gewinn. 

Nur mit Vorbehalt folgen wir Morelli bei der Zuschreibung des Frauenbildnisses in der 
Galerie Borghese und des männlichen Bildnisses in Budapest. 

Morelli vermehrte also die Reihe Cavalcaselles um vierzehn Gemälde, indem er zwei stark 
angezweifelte, fünf verworfene wieder hervorholte, sieben neu hinzubrachte; von diesen vier- 
zehn Zufügungen scheinen uns sechs richtig, vier fraglich, vier falsch. 
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ndererseits aber hat Morelli die schon so knappe Liste Cavalcaselles auch verkleinert. 

Vier Bilder, bei denen Cavalcaselle noch mit mehr oder weniger Zweifel an Giorgione 
gedacht hatte, werden von ihm ganz abgelehnt; offenbar mit Recht das Berliner Doppelbildnis 
und das männliche Bildnis in Rovigo, mit Unrecht aber die KREUZTRAGUNG in San Rocco und 
das MARCUSWUNDER. 

Dann jedoch streicht Morelli noch vier von jenen zehn Gemälden, die Cavalcaselle — 
nach unserer Meinung durchaus richtig — als unzweifelhafte Werke Giorgiones anführt. 

Zunächst aus der früheren Zeit die ANBETUNG DER HIRTEN und DER KÖNIGE — obwohl 
er die so eng verwandten florentiner Bilder, URTEIL SALOMOS und MOSESLEGENDE, anerkannte; 
die ANBETUNG DER KÖNIGE nannte er Catena — die ANBETUNG DER HIRTEN scheint er nicht 
gesehen, die HEILIGE FAMILIE nicht beachtet zu haben. Die neueren Forscher nahmen die 
Catena-Taufe für die ganze Gruppe auf, bis ihre Unmöglichkeit eingesehen und ein besonderer 
namenloser Meister für sie erfunden wurde. 

Bedauerlicher noch ist es, daß in Morellis Aufstellung das große URTEIL SALOMOS fehlt. 
Er hat es nicht etwa einem anderen Meister zugeschrieben — aus dem einfachen Grunde weil 
er es nicht gesehen hat. Kingston Lacy ist nicht gerade bequem zu erreichen, und ich weiß von 
Carl Justi, der mit Morelli in London zusammen war, daß ihm der Aufenthalt in Britannien 
nicht angenehm war. Die Folge von Morellis Schweigen über dies unvergleichliche, altbezeugte, 
neuerdings von Waagen und noch von Cavalcaselle anerkannte und hoch bewunderte Meister- 
werk war nun leider, daß es die späteren Kenner durch Jahrzehnte überhaupt nicht auf- 
suchten; erst Cook hat es wieder aus der Vergessenheit hervorgezogen; daraufhin wurde 
zunächst der übliche Lückenbüßer Cariani als Schöpfer dieses Wunderwerkes genannt, dann 
Catena und schließlich Sebastiano; auch einmal Cernoto, ein durchaus untergeordneter Ge- 
selle. In Cavalcaselles Liste steht dies Gemälde doch noch als Beispiel der reifen Weise 
Giorgiones, der Kunst von Gegensatz und Auswiegung, der reichen Verschlingung aller Bild- 
wirkungen, wenn auch Cavalcaselle selbst nur auf das Verfahren der Malerei achtete. 

Das andere vielfigurige Hauptstück dieser Epoche, die ADULTERA, war schon von Cavalca- 
selle verworfen worden, da er es von vornherein als Wiederholung eines minderwertigen Cariani 
nahm; Morelli reiste deshalb gar nicht erst nach dem entlegenen Glasgow, wo es sonst über- 
haupt nichts sehr Wichtiges zu sehen gab; Glasgow fehlt in seiner Ortsliste. Er schweigt 
darum auch über dies wundervolle Bild, mit derselben Folge: den neueren Forschern kam 
lange Zeit überhaupt nicht der Gedanke, daß es sich um eine Schöpfung Giorgiones handeln 
könne; es wurde unter den Namen zweiten Ranges herumgeraten. 

Da nun Morelli zum dritten die Radierungen nach den Kaufhausfresken nicht be- 
achtet hat, so fehlen ihm drei Hauptbelege der Kunst Giorgiones in der Epoche des kon- 
trastreichen Aufbaus. Bei der FAMILIE hat er diese Kunstsprache über der „idyllischen“ 
Gesamtwirkung übersehen. Ebenso ging es ihm dann bei der VENUS und dem IDYLL, den 
einzigen Bildern des letzten Zeitabschnitts, die er anerkennt. Wie durchaus ihm die Entwicklung 
in Giorgiones Form entging, ergibt sich daraus, daß er die PHILOSOPHIE für eins der spätesten 
Werke erklärte, wohl nur verführt durch die Bemerkung Michiels, daß es von Sebastiano voll- 
endet sei. Cavalcaselle hatte schon ganz richtig bemerkt, daß in dem Bilde keine Spur von 
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Sebastiano zu finden sei; wenn Michiels Nachricht auf guter Überlieferung beruht, so war eben 
damals Sebastiano in der Werkstatt seines großen Freundes lediglich als Gehilfe beschäftigt. 

Endlich aber hat Morelli das KONZERT angezweifelt, das von Cavalcaselle noch aufs höchste 
bewundert und als Grundlage für den Ruhm Giorgiones betrachtet wurde. Cavalcaselle entnahm 
daraus den Maßstab für das Können seiner letzten Jahre; was dem Rang dieses Meisterwerkes 
nicht entspreche, sei durch Übermalung verdorben oder falsch zugeschrieben. Morelli dachte 
an Tizian, freilich mit allem Vorbehalt, weil dies Bild damals in einem höchst traurigen Zustand 
war; wie weit die Übermalungen gingen, mag man daraus entnehmen, daß die beiden Musiker 
schwarze Kappen trugen. Das Gemälde ist, so sagt Morelli, „derart von einem Restaurator 
besudelt worden, daß man in seinem gegenwärtigen Zustande vom Original blutwenig noch 
erkennt. Aus der Form der Hände und des Ohres und aus den Geberden der Figuren [welchen ?] 
in diesem Bilde dürfen wir jedoch mit einer gewissen Sicherheit schließen, daß es nicht ein 
Werk Giorgiones sei, sondern einer späteren Zeit als der seinen angehören müsse. Würde man 
es von der Maske, die es verdeckt, befreien, so dürfte hier wohl ein Jugendwerk Tizians zu 
Tage kommen“. Die Maske ist gefallen, und Morellis Nachfolger erkannten sofort die Hand 
Tizians. So ist aus dem Diadem des königlichen Begründers der großen venezianischen Malerei 
einer der kostbarsten Edelsteine herausgebrochen. Nachdem der alte Ruhm des Bildes ein- 
mal erschüttert war, ging es bald weiter bergab; man fand, daß die drei Gestalten nicht zu- 
sammenpaßten, daß der Jüngling später hinzugefügt sei; schließlich wurde das Meisterwerk 
für so schlecht erklärt, daß es nicht von Tizian sein könne: Domenico Campagnola, dieser 
Provinzmaler ohne Geist und ohne jede Feinheit, sollte es verbrochen haben. Neuerdings ist 
der Kurs wieder etwas in die Höhe gegangen, bis zu Sebastiano — gleichwie bei dem URTEIL 
SALOMOS und der ADULTERA. 


in neuerer Kenner meint, daß durch Cavalcaselle und Morelli „wenigstens die Konturen 
FE von Giorgiones künstlerischer Persönlichkeit unverrückbarfestgestellt waren“. Tatsächlich 
aber verlaufen die Konturen doch allzu verschieden, um als unverrückbar gelten zu können. 
Schon zahlenmäßig. Aus den weit über hundert Gemälden, die Cavalcaselle anderen Künstlern 
und Richtungen zuweist, nimmt Morelli fünf wieder auf. Unter sechs Bildern, die Cavalcaselle 
mit Vorbehalt oder Zweifel nennt, hält Morelli zwei für echt, verwirft vier. Vonden zehn Werken, 
die Cavalcaselle als unzweifelhaft zusammenstellt, lehnt er vier ab; dagegen führt er sieben 
Gemälde neu ein, bei denen Cavalcaselle überhaupt nicht an Giorgione gedacht hatte. Über- 
einstimmung nur bei sechs, Abweichung und Widerspruch bei zweiundzwanzig Stücken. Dieser 
zahlenmäßige Vergleich mag vielleicht zu äußerlich scheinen. Aber es handelt sich in den zwei- 
undzwanzig Fällen entgegengesetzten Urteils um sehr wesentliche Fragen; so ist es doch von 
entscheidender Bedeutung, ob die ANBETUNG DER HIRTEN und das URTEIL SALOMOS, das IDYLL 
und das KONZERT von Giorgione gemalt sind oder nicht. Und ebenso entscheidend ist es, ob wir 
ein so unangenehmes Bild wie die Drei Lebensalter der Pitti-Galerie in unsere Vorstellung von 
Geist und Form Giorgiones einbeziehen oder nicht. 

Jener neuere Kenner sagt weiter von Morelli: „kein anderer vor und nach ihm hat von 
Giorgiones Kunst eine so klare und richtige Vorstellung besessen‘. Aber vielleicht darf man 
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doch fragen, ob es auf einer unvergleichlichen Klarheit der Vorstellung beruht, wenn die 
PRÜFUNG MOSIS dem Giorgione zugeschrieben wird, die so genau übereinstimmende ANBETUNG 
DER KÖNIGE dem Catena. Und auch die Richtigkeit der Vorstellung ist jedenfalls nicht über 
allen Zweifel erhaben: die neuen Zuschreibungen Morellis werden von seinen eigenen Verehrern 
zum größeren Teil abgelehnt, bei den Drei Lebensaltern nahezu einstimmig. 

Nach unserem Urteil — wenn schon ein Vergleich gezogen werden soll — hat Cavalcaselle 
die richtigere Anschauung von Giorgiones Kunst gehabt: die zehn Bilder, die er für unzweifel- 
haft hält, gehören auch für uns durchaus und fest zu dem Werk des Meisters; daß Cavalca- 
selle eine Anzahl von Bildern übersah, verübeln wir ihm nicht; daß er andere irrtümlich ver- 
warf, begreifen wir aus dem Zustand dieser Bilder oder aus der Fertigstellung durch Nachfolger. 

Morelli hat den so geklärten Bestand durch Wegnehmen und Zufügen verändert. Seine 
aufs Doppelte vergrößerte Liste erscheint uns stark irreführend, im Verneinen wie im Bejahen. 
Was er weggenommen hat, ist bedauerlich, und was er zugefügt hat, ist noch nicht zur Hälfte 
wertvoll. Von sieben Bildern, die er neu einführt, bedeutet die Wieder-Entdeckung der VENUS 
ein großes Verdienst, die andern wurden auch ohne Morelli entdeckt; sieben Bilder, bei denen 
er die von Cavalcaselle bezweifelte oder verworfene Benennung aufnimmt, wären — bis auf 
das IDYLL— besser da geblieben wo Cavalcaselle sie hingestellt hatte. Noch bedenklicher ist, 
wie Morelli die so scharf gesichtete Zusammenstellung Cavalcaselles verkleinert hat. Unter den 
Verwerfungen finden wir mehr Irrtümer als bei seinem vielgeschmähten Vorgänger, und 
schwerere, denn nun wurde die Vorstellung von Giorgiones Kunst, die aus Cavalcaselles 
kleiner Liste immerhin noch vollständig zu gewinnen war, auf Jahrzehnte hin verstümmelt. 

So dankbar wir sonst der Kritik und den Hinweisen Morellis sein müssen, unfehlbar war 
er gerade vor diesem Künstler gewiß nicht. Der Akkord bei Cavalcaselle scheint uns durchaus 
richtig zu sein, wenn er auch nicht alle Töne enthält; bei Morelli fehlen manche wichtige Noten, 
viele kommen hinzu, aber darunter sind mehr unreine als reine und einige sehr falsche Klänge, 
nicht nur für unser Ohr. 

Die allgemeine Würdigung, die Morelli von Giorgione gibt, enthält in ihrer Kürze wohl 
richtiges, wenn auch nicht neues oder tiefes, wie den Hinweis auf seine Einfachheit, auf den 
Reiz der Linien und Farben, den Zauber der Erfindung; anderes ist weniger treffend, oder ganz 
aus der Luft gegriffen; vor allem aber fehlt darin die Beobachtung seiner grundsätzlich neuen 
Formsprache, der Entwicklung von harmloser Schlichtheit zur Zusammenfassung vielfältigen 
Reichtums, vom Quattrocento zum klassischen Kontrapost. Was schon im sechzehnten Jahr- 
hundert Vasari über Giorgiones Kunst sagt, und noch im Ausgang des achtzehnten Zanetti, 
scheint uns erschöpfender und richtiger. 


3. KENNER-URTEILE DER GEGENWART 


n neuerer Zeit ist viel über Giorgione geschrieben worden, in Büchern und Aufsätzen. Es 
handelt sich dabei meistens um allgemeine Betrachtungen, die sich besonders auf seine 
Persönlichkeit richten. Was von seinem Wesen und Leben gesagt wird, klingt oft sehr schön, 
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zeugt hie und da von großer Erfindungsgabe, hat aber keine zureichende Begründung in den 
erhaltenen Werken und entbehrt daher des geschichtlichen Wertes. Was über den künstlerischen 
Eindruck seiner Gemälde gedruckt wurde, ist im allgemeinen auch nicht sonderlich wertvoll. 
Festlich und begeistert hat Gabriele d’Annunzio über Giorgiones Bedeutung geschrieben und 
im besonderen über das KONZERT. Fesselnd in der Darstellung und blutvoll in der Auffassung 
das Giorgione-Büchlein von Paul Landau. 

Aber es wird in solchen Schriften nicht der Versuch gemacht, das Werk des Meisters 
kennerhaft abzugrenzen oder das Wesentliche seiner Form zu erfassen und darzulegen. Wir 
besprechen im folgenden nur die wenigen Schriftsteller, die neuerdings mit dem Anspruch 
selbständigen Urteils über die Fragen der Urheberschaft hervorgetreten sind. 


Die Morellianer 
J unächst einige Kenner, deren Zuschreibungen sich fast ganz innerhalb der Listen von 

Cavalcaselle oder — meistens — Morelli halten, die bisher strittigen Bilder teils verwerfen, 
teils annehmen, wenig Neues hinzufügen. 

Wickhoff hat Morellis Reihe verkleinert, seine neuen Zuschreibungen abgelehnt, die 
auch wir für falsch halten, außerdem die beiden florentiner Gegenstücke gestrichen, sowie das 
BERLINER BILDNIS und dasIDYLL; dagegen hater drei Halbfiguren hinzugefügt, deren Zuweisung 
uns nur mit größtem Vorbehalt möglich wäre. Angenommen hat er schließlich auch die von 
mir nachgewiesene Urheberschaft an dem SELBSTBILDNIS. Grundsätzlich falsche Züge sind in 
dieser Aufstellung nicht, wohl aber in der Zuteilung der irrig verworfenen Meisterwerke Gior- 
giones an seine Nachahmer. Auf diese zum Teil unbegreiflichen Behauptungen soll hier nicht 
eingegangen werden, da wir nicht einen posthumen Streit mit dem trefllichen Mann und 
geistvollen Schriftsteller führen wollen. Er hat sich auch bei anderen Künstlern in seinen Be- 
nennungen oft schwer geirrt, und im Fall Giorgione kam er dabei zu einem Gesamturteil, das 
wir für vollkommen verfehlt halten: nicht Giorgione habe die Grundlage der großen vene- 
zianischen Malerei geschaffen, sondern Tizian. Besonders eingehend hat er sich mit den Ge- 
genständen in Giorgiones Bildern befaßt; wir kommen auf seine Behauptungen — die uns un- 
haltbar scheinen — im nächsten Kapitel zurück. Leider ist das zusammenfassende Werk über 
Giorgione, das er lange Zeit plante, nicht fertig geworden; es hätte uns gewiß durch manchen 
Geistesblitz erfreut. Seinletztes Wort auf diesem Gebiete war eine zornige Besprechung meines 
1908 erschienenen Buches über Giorgione, von gewohnter Schärfe ex cathedra. 

Berenson hat in seinen kleinen Handbüchern über italienische Malerei, in dem stattlichen 
Werk über italieniche Zeichnungen und in einigen Aufsätzen hauptsächlich Kennerurteile 
abgegeben. Wie Morelli in seinen Schriften neue Zuschreibungen mit einem Kreuz hervorhebt, 
so bedient sich Berenson mit gleichem Stolz eines Sternchens. Im allgemeinen folgt er der 
Liste Morellis, verwirft einige Stücke daraus, begeistert sich besonders — wie schon vorher 
Mary Logan — für den Hirtenknaben von Hampton Court, die Kreuztragung der Sammlung 
Loschi, die dann mit seiner Empfehlung nach Boston verkauft wurde, und für die SCHIAVONA, 
die er übrigens für eine Kopie nach Giorgione hielt, neuerdings für Tizian, dessen Urheberschaft 
er früher für ganz ausgeschlossen erklärte. Ebenso als Wiederholung bezeichnet er die Euridice 
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in Bergamo, auf die schon Thode hingewiesen hatte. Wesentlich ist, daß er die alte Be- 
nennung des MARCUSWUNDERS wieder herstellt, die seit Cavalcaselle verworfen war. Für die 
frühen Bilder führte er den inzwischen aufgegebenen Catena-Irrtum ein, für die späten den 
augenblicklich herrschenden Sebastiano-Rausch. 

Gronau schließt sich genauer als die beiden Vorgenannten an Morelli an, hält die Zu- 
schreibung der florentiner Bilder und—.nach ursprünglichem Schwanken — desIDYLLS aufrecht, 
aber auch des Dosso der Pittigalerie, Faun und Nymphe. Zu Morellis Liste fügt er, wie 
Berenson, das MARCUSWUNDER. Die von Morelli verworfenen Stücke der Aufstellung Cavalca- 
selles verwirft auch er; nur bei dem KONZERT neigt er zu der Annahme daß es von Giorgione 
wenigstens begonnen sein könnte: von ihm wäre vielleicht der Jüngling gemalt, die beiden 
Musiker von Tizian. 

Außerdem hat Gronau sorgfältige Studien über Giorgiones Herkunft veröffentlicht, in 
denen alle Quellen zusammengetragen und beurteilt sind. Wir verdanken ihm die Widerlegung 
der angeblichen Abstammung Giorgiones aus der Familie Barbarella, die zuerst bei Ridolfi 
als eine von zwei Überlieferungen auftaucht, und die Bekräftigung der andern dort angeführten 
Nachricht, daß nämlich Giorgiones Familie aus Vedelago stammte. 

Bode, der an Morellis Unfehlbarkeit nie geglaubt hat und den großen Verdiensten Caval- 
caselles stets gerecht gewordenist, kannalsMorellianer mit umgekehrtem Vorzeichen betrachtet 
werden. Seine Ansichten über Giorgione sind hauptsächlich in den späteren Auflagen von 
Burckhardts Cicerone niedergelegt. In den strittigen Fällen stand er, wie zumeist, gegen Morelli, 
hielt also in der Hauptsache an Cavalcaselles Meinungen fest, vor allem war ihm das KONZERT 
ein Meisterwerk Giorgiones; auch bei dem URTEIL SALOMOS war er für die Beibehaltung der 
alten Benennung. Dagegen widersprach er dem von ihm so verehrten Cavalcaselle, wo Morelli 
mit diesem übereinstimmt: er verwarf die beiden Bilder der Uffizien. Die ADULTERA kommt 
bei Morelli nicht vor, aber Jean Paul Richter hatte sie dem Domenico Campagnola zuge- 
schrieben — darauf erklärte Bode sie für ein herrliches Werk Giorgiones. In den letzten 
Jahren scheint dann seine Kampfstellung gegen Morelli durch eine andere abgelöst zu sein; 
nun ist das KONZERT von Sebastiano, und so vermutlich auch die anderen späten Meister- 
werke Giorgiones. 


Die Außenseiter 

\ N Jährend die bisher genannten Kenner sich entweder an Morelli oder an Cavalcaselle an- 
schließen, manche bei ihnen angeführte Werke noch verwerfen und nur ganz vereinzelt 
neue hinzufügen, haben umgekehrt zwei andere Schriftsteller, Adolfo Venturi und Herbert 

Cook, die Liste wesentlich bereichern wollen. 
AdolfoVenturihatin verschiedenen Schriften das Werk Giorgiones zu erweitern gesucht. 
Es ist ein Genuß, seine gewählte und klangvolle Sprache zu lesen, und seine neuen Zuschreibun- 
gen geben manche Anregungen. Einer strengen Prüfung halten sie jedoch kaum stand — wir 
werden auf einzelne Fragen noch eingehen, wenn wir die Reihe der zweifelhaften Stücke durch- 
sprechen — nur bei den Truhenbildern in Padua können wir ihm, mit starken Vorbehalten, 
folgen. Unbegreiflich ist es, wie er das für die Nationalgalerie in Rom von ihm erworbene Georg- 
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Bildchen als Werk Giorgiones ausgeben konnte: es ist nicht nur seiner Art fremd, sondern 
gehört in eine ganz andere Zeit. 

Herbert Cook (Igoo) bildet den äußersten Gegensatz zu der strengen Einschränkung, 
die sich sonst die Kennerschaft seit Casalcavelle gegenüber Giorgione auferlegt hatte. Als Grund- 
lage für seine Aufstellung des Werkes führt er zunächst alle Bilder an, für die sich der eine oder 
andere Kenner ausgesprochen hatte, was schon eine ganz beträchtliche Zahl ergibt, aber keinen 
reinen Klang, weil die falschen Taufen Morellis darin enthalten sind. Zu der so gewonnenen 
Anschauung von Giorgiones Wesen und Art — die nur in allgemeinen Zügen zutreffen kann — 
fügt er dann noch eine erhebliche Zahl weiterer Gemälde hinzu. Darunter sind manche 
Malereien, die dem Künstler nur nahe stehen, jedoch nicht von seiner Hand sein können, und 
schließlich auch solche, die zweifellos unter dem Rang Giorgiones bleiben. Cook vertritt dabei 
die Meinung, daß Giorgione sehr wohl Bilder geringeren Wertes gemalt haben könne, es 
sei kein Grund gegen eine Zuschreibung, wenn ein Stück „nicht gut genug“ sei. Das ist gewiß 
ein bedenklicher Irrtum; ein großer Künstler kann keine minderwertigen Werke schaffen, denn 
jede seiner Leistungen ist Gestaltung seines Geistes; wenn wir aus einer Anzahl gesicherter 
Schöpfungen den Rang dieses Geistes kennen, so ist erste Voraussetzung in jedem Falle, daß 
ein in Frage stehendes Bild sich auf demselben Range hält. 

Abgesehen von der Begründung halten wir doch einige Benennungen Cooks, die von 
der herrschenden Anschauung Morellis abweichen, für richtig: nicht weil Giorgione auch 
schlechte Bilder gemalt haben könnte, die Ablehnung durch andere Kenner erklärt sich viel- 
mehr aus schwerer Beschädigung des echten Farbkörpers, wie bei der ADULTERA, oder weil 
Morelli und seine Nachfolger für diefrühe und späte Art Giorgiones kein Verständnis hatten: 
das gilt vor allem für die drei frühen Gemälde in London und das späte Meisterwerk des 
LOUVRE-ALTARS. Dies herrliche Bild hat zwar im Louvre bis vor Kurzem immer Giorgiones 
Namen getragen, Künstler und von Schulmeinungen unabhängige Kenner haben es stets 
bewundert, Burckhardt nennt es gelegentlich, in seinem Aufsatz über Sammler, „eins 
der leuchtendsten und urkräftigsten Bilder des ganzen Louvre“; aber die wahren Kenner, 
die oft den Wald vor Bäumen nicht sehen, haben nicht mehr an Giorgione gedacht, nach- 
dem Cavalcaselle es dem untergeordneten Pellegrino da San Daniele gegeben hatte, der 
ihm auch sonst vielfach als Lückenbüßer diente. Das größte Verdienst Cooks scheint mir 
darin zu liegen, daß er wieder auf das URTEIL SALOMOS in Kingston Lacy aufmerksam 
machte, das zwar bei Cavalcaselle noch als Giorgione beschrieben und gewürdigt ist, bei Morelli 
aber nicht erwähnt wird — weil er es nicht gesehen hat — und seitdem völlig in Vergessenheit 
geraten war. Berenson reiste auf Cooks Veranlassung nach Kingston Lacy, so daß die wunder- 
same Schöpfung wenigstens wieder in die Erörterung aufgenommen wurde, wenn auch zunächst 
nur zu jenem lächerlichen Taufen, Umtaufen, Umtaufen. Dies unvollendete, aber gut er- 
haltene Meisterwerk ist das vornehmste Zeugnis der Kunst Giorgiones aus der Zeit der Kauf- 
hausfresken, ein Eckstein unserer Vorstellung von Giorgiones Geist und Form. Angesichts 
dieser entscheidenden Wiederaufnahme dürfen wir die weniger stichhaltigen Zuschreibungen 
Cooks wohl in Kauf nehmen; zudem hat er selbst mir später gesagt, daß er in solchen Fällen 
von seiner Ansicht abgekommen sei. 
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So erscheint in Cooks Zusammenstellung die reife Kunst Giorgiones wieder in stolzer 
Pracht: neben der ADULTERA, dem LOUVRE-ALTAR und dem URTEIL SALOMOS ist auch das 
KQNZERT wieder aufgenommen, das IDYLL und das MARCUSWUNDER. 

Die Darlegungen Cooks dienen zum größeren Teil der Begründung seiner Ansichten; am 
Schluß gibt er eine zusammenfassende Würdigung, die besonders das Lyrisch-Musikalische 
betont. 


m Jahre 1908 veröffentlichte ich ein Buch über Giorgione, in welchem das ganze Gewirr der 
Kennerfragen genau durchgesprochen und eine gründliche Erfassung seiner Kunst versucht 
war. Giorgione erschien in meiner Auffassung und Darstellung nicht mehr als ein merkwürdiger 
Außenseiter, sein Werk nicht als ein liebenswürdiges Nachspiel des Quattrocento, sondern als 
erstaunliche Gestaltung neuen Geistes, als Grundlage der herrlichen Entwicklung der späteren 
venezianischen und europäischen Malerei; was man früher etwa von einer „palmesken Epoche“ 
Tizians gelehrt hat, fällt in sich zusammen; Vasaris Urteil, daß Giorgione die maniera moderna 
nach Venedig gebracht habe, wird bestätigt. Was in meinem Buche vom Wesen des Meisters 
und von den einzelnen Schöpfungen gesagt ist, weicht von den bisherigen spärlichen Äußerungen 
in der neuen Literatur durchaus ab. Für den oberflächlichen Beurteiler liegt der Unterschied 
in den Zuschreibungen, und auf sie bezieht sich daher auch der Widerspruch, den mein Buch 
erfahren hat. Merkwürdig ist es dabei, daß man etwa von den Ansichten Morellis einen be- 
trächtlichen Teil — fast alle seine eigenen Taufen — verwirft und ihn doch für den besten 
Kenner Giorgiones hält, während man aus dem Widerspruch gegen meine Urteile ein Verkennen 
des Meisters ableitet. Mir scheint es vielmehr einen Mangel an Blick und Verstehen zu beweisen, 
wenn für reiche wundersame Meisterwerke — wie etwa den SALOMO, die ADULTERA, den LOUVRE- 
ALTAR, das KONZERT — bei minderen Malern herumgeraten wird, denen es vom Mutterleib an 
versagt war,sich auf einen auch nur entfernt vergleichbaren geistigen Rang zu erheben. Meine 
einzige neue Zuschreibung, freilich keine Attribution im eigentlichen Sinne, da sie nicht von 
Eindrücken ausgeht, sondern Tatsachen zusammenstellt, die Wiederauffindung des SELBST- 
BILDNISSES, wird allgemein anerkannt, auch von Lionello Venturi und sogar von Wickhof. 
Lionello Venturi fügt dazu noch den Vorwurf falscher Methode: ich sei von der Über- 
lieferung des siebzehnten Jahrhunderts ausgegangen und aus diesem Grundfehler ergäben sich 
alle meine Irrtümer; einer vorgefaßten Meinung hätte ich nachträglich ein wissenschaftliches 
Mäntelchen umgehängt. Aber wenn ich eine vorgefaßte Meinung hatte, dann war es die An- 
schauung Morellis, und ich habe mich von ihr losgekämpft; die alten Bücher schlug ich erst 
bei der Drucklegung nach. Es verhält sich also gerade umgekehrt wie Venturi meint. 

In der so weit gespannten und klaren Entfaltung der venezianischen Malkunst, von Bellini 
zu Tintoretto, fesselte mich seit jeher nicht so sehr der Streit um dies oder jenes übermalte Bild, 
sondern das Nacherleben des gestaltenden Geistes, die Geschichte des Kunstwollens: wie etwa 
die Erfassung der Bildfläche von einem Meister zum andern, von Epoche zu Epoche sich wan- 
delt, verfeinert. 1901 druckte ich einen Aufsatz über diese innere Entwicklung der veneziani- 
schen Malerei; er war aber zu kurz. Es erstand in mir der Plan einer ausführlichen Darlegung. 
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Tizian, dessen Kunst von Bellini bis zu Tintoretto reicht, sollte das Gerüst bilden, die anderen 
Meister daran angeschlossen werden. Was ich erstrebte, war die Einsicht in das Wesen und die 
Entfaltung der malerischen Ziele und Werte. Auf neue Zuschreibungen ging ich nicht aus; bei 
der Mehrzahl der Meister stehen sie ohnehin im wesentlichen fest. Nur bei Giorgione gibt es jene 
Unsicherheit; ich hielt mich zunächst an Morellis Urteil, an Michiels Erwähnungen; die Schrif- 
ten anderer Kenner — Cavalcaselle, Adolfo Venturi, Cook — kannte ich damals noch nicht. 

Je lebendiger nun aber meine Vorstellung in den Galerien wurde, von der venezianischen 
Malerei im ganzen, und von der Gestalt Giorgiones im besonderen, um so zwingender wurde in 
mir die Überzeugung, daß Morellis Liste von Giorgiones Werk nicht vollständig und nicht zu- 
treffend sein konnte. Ich sah, auf Zureden Cooks, das herrliche URTEIL SALOMOS in Kingston 
Lacy, dann die ADULTERA in Glasgow, die ANBETUNG DER HIRTEN bei Lord Allendale: alle 
drei von Morelli überhaupt nicht genannt. Dann fielen mir die Radierungen Zanettis in die 
Hand, deren seit lange nicht einmal mehr Erwähnung geschehen war. Immer deutlicher 
erschien mir die Gestalt Giorgiones in so anderem Lichte, und so viel hellerem Lichte, als in den 
kurzen widerspruchsvollen Streitschriften der Kenner, daß meine neue Anschauung in den alten 
Plan nicht mehr paßte, auch eine grundsätzlich andere — beweisende — Darstellung zu erfor- 
dern schien. Zugleich verschob sich das Werturteil über die Persönlichkeiten. Die ursprüngliche 
Niederschrift war etwa zur Hälfte vollendet, als ich mich entschloß, sie liegen zulassen und ein 
Buch über Giorgione herauszubringen. „Meine Emanzipation — so schrieb ich damals — von 
der herrschenden Anschauung über Giorgione, von Morellis Anschauung, hat sich nur gegen 
einen ständigen inneren Widerstand langsam vollzogen. Und daß es mir nicht darum zu tunist, 
die Welt durch neue Attributionen in Erstaunen zu setzen — die gar nicht richtig zu sein brau- 
chen, wenn sie nur neu sind — das ergibt sich schon einfach daraus, daß in den wichtigsten 
Punkten dieselben Ansichten schon von Cook ausgesprochen sind, und vorher von Cavalcaselle.‘“ 

Dies wurde mir erst klar, als ich mich mit der Veröffentlichung befaßte. ‚Meine Ansichten 
— so sagte ich weiter — haben sich ausschließlich vor den Gemälden selbst entwickelt, in den 
Galerien, erst beim Niederschreiben habe ich mich mehr und mehr mit der alten Tradition be- 
schäftigt und darin die Bestätigung meiner Resultate gefunden.“ 

Im Aufbau meines Buches nahm ich jedoch auf die herrschenden Anschauungen insofern 
Rücksicht, als ich im ersten Abschnitt eine lebendige Vorstellung von Giorgiones Kunst 
lediglich aus den wenigen Werken zu entwickeln suchte, die allgemein anerkannt werden: 
CASTELFRANCO-ALTAR, die drei von Michiel erwähnten und noch erhaltenen Bilder — 
PHILOSOPHIE, FAMILIE, VENUS — und die durch Urkunden bezeugten FRESKEN. Dann erst 
folgt eine Durchsprechung der übrigen Gemälde, lediglich nach ihrem künstlerischen Wesen; 
die älteren Nachrichten nicht als Beweis, sondern nur als Bestätigung, was dort auch im all- 
gemeinen wie in den einzelnen Fällen immer wieder betont war. Ich wüßte nicht, wie der 
methodische Aufbau strenger sein könnte. Gewiß mag man bei einem so schwierigen und viel- 
fach verworrenen Stoff oft genug zu anderen Schlüssen geführt werden, je nach der Art des 
Sehens und der Fähigkeit des Urteilens. 

Freilich hat man mein Buch nicht immer aufmerksam gelesen. Ich könnte nachweisen, daß 
mancher Beurteiler nur den Abbildungsband durchblätterthat, wo doch die kurze Beischrift, 
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mit oder ohne Fragezeichen, nicht erschöpfend wiedergeben kann, was im Textband ausführlich 
gesagt ist. Alle Zuschreibungen, die in neuerer Zeit von angesehenen Kennern gemacht waren, 
sind dort durchgesprochen, aber keineswegs alle angenommen, vieles ist in der Schwebe gelas- 
sen, weil unsere Mittel zu einer bestimmten Entscheidung tatsächlich nicht ausreichen. Lionello 
Venturi schiebt mir mehrfach Meinungen unter, die ich gar nicht geäußert habe; seine Angaben 
über meine Urteile und Schlüsse sind oft unbegreiflich falsch ; so kommt er zu dem Verdikt, daß 
ich „‚alle giorgionistische Ware‘‘, ohne zureichende Warenkenntnis, dem Meister selbst zuschreibe. 
In keiner geordneten Wissenschaft wäre es möglich, daß einem Schriftsteller Meinungen geta- 
delt und verspottet werden, die von anderen aufgebracht sind, und die gewissenhaft geprüft 
werden. Und ebenso unmöglich, die ganze Entstehung und Anlage eines Buches so falsch aufzu- 
fassen und öffentlich zu verurteilen wie Lionello Venturi es tut. Ich habe dies merkwürdige Ver- 
fahren in einer Besprechung (Cicerone, 1913) ausführlich dargelegt, um mir an dieser Stelle sol- 
che Unerquicklichkeiten zu ersparen. 

Ich bin nicht so undankbar, die freundliche Anerkennung zu vergessen, die mein Buch viel- 
fach gefunden hat. Daß freilich Verfechter abweichender Ansichten, die sich längst zu festen 
Überzeugungen verdichtet und mit anderen Anschauungen eng verwoben hatten, durch meine 
Darlegungen veranlaßt werden könnten, nun auf einmal ihre Vorstellung vom Werk Giorgiones 
für falsch zu halten und festgefahrene Zusammenhänge umzuschalten, das habe ich keineswegs 
erwartet und habe es schon damals ausgesprochen. Ich glaube auch jetzt nur an ein langsames 
Abbröckeln der bisherigen Meinungen, das heißt der falschen Zuschreibungen und Verwer- 
fungen Morellis — denn mit Cavalcaselle stimme ich in den meisten Fragen überein. 

Das Wesentliche aber, die neue und doch eigentlich alte Gesamtvorstellung von Giorgiones 
Kunst und ihrer geschichtlichen Bedeutung, scheint sich, soweit ich sehen kann, schon durch- 
gesetzt zu haben. Wenigstens findet sie sich in den seither erschienenen Schriften über Giorgione 
als selbstverständliche Voraussetzung. Vorher dachte man anders. Das ist immerhin der wich- 
tigste Erfolg den mein Buch haben konnte. Je mehr die gleiche Gesamtanschauung das einzelne 
durchstrahlen wird, um so eher wird man sich auch in der Abgrenzung des Werkes einigen. Der 
Widerspruch dürfte gerade vor denentscheidenden Stücken weniger hochfahrend werden und 
langsam ermatten. Es gibt zahlreiche Fälle, in denen der gegebene Bestand nicht mehr zu end- 
gültigem und bestimmtem Urteilausreicht, hier bleibt alsonoch eingenügendes Feld für Kenner- 
Turniere. Die Tatsachen werden sich stärker erweisen als die Schulmeinungen; ein wirkliches 
Hineinsehen in die künstlerische Form wird zu klarem und reichem Erleben führen; auch in 
den von Morelli nicht beachteten oder überhaupt nicht gesehenen Meisterwerken wird man 
dann die Hoheit und den Reichtum und das Unvergleichliche dieses Geistes erkennen. 


ionello Venturi glaubte in seinem 1913 erschienenen Buche ‚„‚Giorgione‘“ alle Wirrnis 

durch eine vermeintlich richtige Methode zu lösen. 

Über Giorgione selbst handelt freilich nur ein recht kleiner Teil des starken Bandes, dann 
folgt eine sehr umfangreiche Durchsprechung des „‚Giorgionismo‘“‘, aller großen und kleinen 
Nachfolger, von Sebastiano bis Rembrandt. Soweit es sich um die unmittelbaren Nachahmer 
des Meisters handelt, ist die kennerhafte Abgrenzung notwendig, aber nur die Abgrenzung; 
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katalogartige Form wäre dabei angebracht. Wenn die verschiedenartige Auseinandersetzung mit 
Giorgione bei den zahlreichen Malern durch die Jahrhunderte hin aus der allgemeinen Entwick- 
lung der Kunst klargelegt würde, dann wäre das gewiß lehrreich und anregend; so aber ist es 
mühsam und wenig fruchtbar, nach der kurzen Besprechung Giorgiones diese lange Wanderung 
durch unzusammenhängende und oft reizlose Gefilde durchzumachen. Der alte Zanetti fand es 
nicht geschmackvoll, nach dem Meister gleich die Masse der Nachfolger zu besprechen, sondern 
verließ die geschichtliche Reihenfolge, um anschließend an Giorgione zunächst die „Capi di 
scuola‘ zu würdigen; die Nachfolger Giorgiones kommen erst hinter diesen selbständigen Mei- 
stern: „Non mi si chieda ora, ne da me si aspetti, che dopo il Maestro passi tosto a parlare dei 
Discepoli e degl’imitatori. Io prego i curiosi della pittoresca istoria a comportare che trovan- 
domi nella sublimitä della Scuola nostra, e vicino essendo a’ piü alti gradi, non ne scenda 
per ora.“ 

Venturi bringt nach den Streitigkeiten und Zweifeln und Schwankungen in der neueren 
Kennerschaft die stärkste Einschränkung des Werks. Er stellt sich auf den Boden sämtlicher 
Vorgänger, aber nicht wie Cook, der alle Bilder anerkennt die von neueren Forschern dem Mei- 
ster zugeschrieben wurden, sondern umgekehrt, indem er nur gelten läßt, was von keinem 
neueren Kenner bezweifelt wurde. Es bleiben also die vier von Michiel bezeugten Gemälde; 
außerdem CASTELFRANCO-ALTAR, BERLINER BILDNIS, JUDITH und das SELBSTBILDNIS (als 
Kopie). Auch die Radierungen Zanettis nach den KAUFHAUS-FRESKEN werden genannt und 
abgebildet. Dazu fügt er noch einen Stich Campagnolas, den er als Nachbildung nach einer ver- 
lorenen Schöpfung Giorgiones betrachtet; wovon später. Es fehlen dagegen die frühen Haus- 
bilder, nicht nur die drei in London, sondern auch die beiden in Florenz; es fehlen die kontrast- 
reichen Meisterwerke der mittleren Zeit, das URTEIL SALOMOS und die ADULTERA, es fehlen 
die bezeichnenden Gemälde der letzten Jahre, LOUVRE-ALTAR und FRONLEICHNAM, MARCUS- 
WUNDER, IDYLL und KONZERT, 

Diese Beschränkung auf das Bezeugte und von niemandem Bezweifelte gibt der Aufstel- 
lung des Werkes natürlich etwas Mündelsicheres, während jeder Versuch, aus den unbezeugten 
und angefochtenen Bildern die echten herauszufinden, die Gefahr des Irrtums mit sich bringt, 
und die Gewißheit der Ablehnung oder gar Verspottung durch andere Kenner. Venturi entgeht 
sicher dieser Gefahr. Es gilt nicht als Zeichen mangelnder Kennerschaft, wenn zum Beispiel 
Berenson das URTEIL SALOMOS innerhalb weniger Jahre zwei so grundverschiedenen Malern 
wie Cariani und Sebastiano zuschreibt; glaubt man aber, daß es von Giorgione selbst gemalt 
sei, so gilt man als Dilettant. Nach unserer Meinung jedoch, die wir vorhin schon andeuteten, 
ist es der größere und eigentlich unverzeihliche Irrtum, ein so erhabenes Meisterwerk einem 
schwachen Maler wie Cariani zuzutrauen, oder auch dem Sebastiano, der niemals einen so 
reichen und festgefügten Aufbau zu schaffen im stande war, oder gar dem Cernoto, was nur als 
Koketterie zu verstehen ist. Auch Lionello Venturi teilt die Meisterwerke Giorgiones an Nach- 
ahmer zweiten Ranges auf, nur der MADRIDER ALTAR soll wenigstens von Tizian sein. Doch ist 
dies Bild in der besonderen Art seiner unerhört kostbaren Farben und in dem heiteren Spiel der 
Farbflächen so bezeichnend für Giorgione, daß wir nicht verstehen wie man das verkennen kann. 

Gewiß ist auch in den wenigen unbezweifelten Werken, die Venturi allein zu bringen wagt, 
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die Kunst Giorgiones enthalten, von ihnen aus lassen sich die anderen als Gestaltungen eben 
dieses Geistes erkennen. Venturi hat das nicht gesehen; das Wesen Giorgiones ist ihm nicht 
aufgegangen, sonst hätte er die übrigen erhaltenen Meisterwerke nicht Nachahmern zugeschrie- 
ben, die uns aus zahlreichen bezeichneten oder sonst gesicherten Bildern genau genug bekannt 
sind. Seine Darstellung enthält denn auch nichts über die künstlerische Form Giorgiones, über 
die verschiedenen Bildwerte und ihren Aufbau, über die Entwicklung seiner Kunstsprache und 
seiner Bildabsichten. Wertvoll scheint uns, was über den Inhalt der PHILOSOPHIE dargelegt 
ist; wir kommen darauf noch zurück. Was sonst von den Gemälden gesagt wird, geht nicht 
immer von einem Standpunkt aus, der dem Wollen des formenden, malenden Künstlers 
entspricht, ist vor allem durchaus literarisch: Giorgione brauchte dann gar nicht zu malen, 
konnte dasselbe auch durch Gedichte oder Briefe darstellen. Hätte Venturi Gefühl für den 
unvergleichlichen Aufbau der Form in Giorgiones Werken, dann wäre es ihm nicht möglich 
gewesen, als Titelbild einen Ausschnitt der Venus zu geben! man erschrickt, wie wenn ein Diri- 
gent mitten im musikalischen Gefüge abklopft. Venturis Buch ruht auf Büchern, den Zufällig- 
keiten der Überlieferung und den Schriften älterer Kenner, ruht nicht auf eigener Anschauung, 
die in den Galerien durch Sehen erworben wäre. 

Im übrigen freue ich mich, viele einzelne Beobachtungen und Ansichten, die ich ausge- 
sprochen hatte, auch bei Venturi zu finden. Manches erkennt er ausdrücklich an, bezeichnet 
meine Auffindung des SELBSTBILDNISSES sogar als genial und lobt meine Darlegungen über 
Giorgiones Kunst, auch die Betonung der Cinquecento-Form darin. Er bringt die Abbildungen 
nach Zanettis früher unbeachteten Stichen vom Fondaco, die ich zuerst gegeben und als eine 
Grundlage für die Beurteilung von Giorgiones Entwicklung gewertet hatte, und sein Buch 
beginnt mit dem Satz, daß Giorgione der venezianischen Malerei des Cinquecento voraus- 
gehe, sie begonnen und geformt habe. Das ist der Grundinhalt meiner Ergebnisse und Dar- 
legungen, im Gegensatz zu den seit Morelli herrschenden Anschauungen, wie sie zuletzt noch 
Wickhoff geäußert hat. Wenn Venturi dann fortfährt, daß alte und neue Schriftsteller in diesem 
Urteil übereinstimmen, so ist das für die neuen eine mehr als kühne Behauptung, aber es freut 
mich, daß meine Grundanschauung im wesentlichen auch von einem sonst so abfällig über mein 
Buch richtenden Schriftsteller geteilt wird. 
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VIERTER ABSCHNITT 
GRUNDLAGEN FÜR DIE AUFSTELLUNG DES WERKES 


ie meine Anschauung über Giorgiones Werk und Kunst entstand, die ich vor siebzehn 

Jahren veröffentlichte, ist im vorigen Abschnitt angedeutet: ausschließlich in den 
Galerien, vor den Gemälden. Ausgangsstellung war mir die Liste Morellis, aber allmählich 
arbeitete ich mich von ihr fort. Und wie die Entstehung, so geschah dann auch die Nach- 
prüfung und neue Festigung meiner Ansichten in den Galerien, nicht am Schreibtisch mit alten 
oder neuen Büchern, Zettelkasten und Abbildungen. 

Venturis mißverständliche Verspottung meiner wissenschaftlichen Methode glaubte ich 
demnach zurückweisen zu dürfen; dagegen ist der Zweifel an meinem Blick und Urteil jeder- 
mann anheimgestellt, vor allem mir selbst! ich habe nach dem Erscheinen meines früheren 
Buches alles was nicht einwandfrei bezeugt ist immer aufs neue bezweifelt. Ich bin wieder nach 
Kingston Lacy gefahren mit dem Verdacht, daß mein damaliges Urteil vielleicht doch falsch 
sein könnte; mit demselben Zweifel binich mehrfach vor die ADULTERA getreten; nach Madrid 
kam ich mit der Meinung daß ich mich bei früheren Besuchen doch vielleicht geirrt hätte; vor 
den beiden Gemälden im Louvre habe ich befreundeten Kennern immer wieder alle Gründe ent- 
wickelt, die gegen dieZuschreibung an Giorgione geltend gemacht werden könnten. Auch über 
die kleinen Florentiner Bilder habe ich noch lange Zeit Zweifel gehabt; Cavalcaselle und Morelli 
sind zwar darüber einig, aber Bode hatte mir schon im Jahre 1900 bei einem gemeinsamen Be- 
such der Uffizien allerhand Einwendungen dagegen vorgehalten, die mich immer aufs neue be- 
unruhigten. Ich will nicht alles einzeln aufführen, sondern nur allgemein sagen, daß ich meine 
Zuschreibungen von damals mit stets wacher feindseligster Selbstkritik nachgeprüft habe, auf 
wiederholten Reisen nach England und Spanien, Wien und Budapest; die Werke in Paris und 
Italien habe ich alljährlich aufs genaueste studiert. Ebenso durchforschte ich natürlich auch die 
Grenzgebiete immer wieder: Catena und Cariani, Sebastiano und Tizian, Palma und Porde- 
none, ging auch den entlegensten Stücken nach. Ich darf aber sagen, daß ich an die neue 
Niederschrift erst herangetreten bin, nachdem meine Ansichten eine Festigkeit gewonnen 
haben, die für mein wissenschaftliches Verantwortungs-Gefühl diese Veröffentlichung recht- 
fertigt. Wer die geistigen Dinge ernst nimmt, für den ist es sicherlich ein Unterfangen, von 
der Kunst eines großen Meisters ein anderes Bild zu geben alses üblich ist; meine Über- 
zeugung aber hat inzwischen einen höheren Grad von Evidenz bekommen als damals. 
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1. DAS ADELSZEUGNIS DER FORM 


s gilt den Geist zu erleben der sich im Kunstwerk gestaltet, nicht aber den Meister aus 

Äußerlichkeiten bestimmen zu wollen. Erfassung des Geistes ist beglückend und gibt zu- 
gleich eine viel klarere Einsicht in die Form, indem diese von innen verstanden wird. Scharf 
scheidet sich der Geist des großen Künstlers von dem niederen Dutzendgezücht das um ihn ist. 
Und in sich erscheinen alle Werke des Meisters als Einheit, Gestaltungen der einen Seele, ihre 
verschiedenen Anlagen auswirkend und ihre innere Geschichte. Wir sprechen hier nicht von 
dem Seelischen in der Erfassung und Darstellung des menschlichen Gehaltes, sondern von dem 
Persönlichen in der Gestaltung der Form. 

Wir stellen das Grundsätzliche wieder im Zusammenhang dar, ohne uns auf Beweis-Spiele 
für jedes einzelne Stück einzulassen. Blättert man unseren ersten Band durch, so sieht man die 
fünfundzwanzig dort besprochenen Werke immer und immer wieder zu Vergleichen herange- 
zogen: das ist eine Art Einflechtung des Beweisnetzes. Dagegen verzichten wir auf die kümmer- 
lichen Beweise mit „morphologischen Details“ wie sie bei den Nachahmern Morellis üblich sind 
— schon deshalb weil diese Methode von ihren Ergebnissen ad absurdum geführt wird. 


Einheit und Einzelheit 
asWerk Giorgiones, wie wir esim ersten Band betrachtet haben, ist eine blühende Einheit, 
Gestaltung eines begnadeten Geistes, in Fülle der Mannigfaltigkeit, Klarheit der Entwick- 
lung. Nicht so und so viele Perlen in der Schublade eines Antiquitäten-Händlers, jede einzelne 
umstritten und umschachert, sondern ein königliches Diadem, jeder Edelstein die Schönheit 
aller anderen steigernd, aufleuchtend auf dem tiefen Glanz des tragenden Goldreifs. 

Morelli hat dem trefllichen Mündler vorgeworfen, daß er bei seinen Zuschreibungen vom 
Gesamteindruck ausginge, da doch die alten Bilder durch Ausflickungen und trübe Firnisse so 
stark verändert seien; man müsse sich an bestimmte Formen halten, die ein Maler gleichsam 
unbewußt wiederhole, Ohren und Hände. Das ist bei den Handwerkern des Quattrocento gewiß 
ein gutes Mittel, versagt aber vor Meistern freier Malerei. Würde man etwa den gleichen Künst- 
ler erkennen wenn man die Form der Hand in Rembrandts frühen Bildnissen mit der Hand 
des segnenden Jakob vergliche ? Von den Ohren nicht zu reden. Auch die Faltengebung, für die 
zeichnerisch eingestellte Kunst des fünfzehnten Jahrhunderts ein sicheres Mittel zur Bestim- 
mung des Meisters, versagt vor der Gesamtheit eines Malerwerks. Einzelheiten lassen sich zu- 
dem leicht von anderen nachahmen; bedeutsamer ist das Ganze des Aufbaus: das Gefüge der 
Linien und Massen in der Bildfläche, die Schichtung des Raumes. Und in diesem zeichnerischen 
Aufbau wirkt bei dem großen Maler die Ordnung und der Zauber der Farbe mit, das gliedernde, 
stufende und abstimmende Spiel des Lichtes. 

Wenn im Gesamteindruck nur das Allgemeine der Bildwirkung und der farbigen Stimmung 
erfaßt wird, dann ist er allerdings ein trügerisches Mittel zum Bestimmen alter Bilder; wird 
darunter aber ein Erfassen der künstlerischen Form als eines organischen Ganzen verstanden, 
so ist es nicht nur der beste, sondern der einzig sichere — und zugleich beglückende — Weg zum 
Erkennen des Gestalters, denn in diesem Ganzen, im inneren Gefüge des Organismus ist das 
Entscheidende des Kunstwerks gegeben; der Bauplan der schaffenden Seele gestaltet sich darin. 
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Zwischen einem frühen und einem späten Trübner besteht nicht die leiseste Ähnlichkeit der 
Farbe und des Vortrags; erfaßt man aber im Gestalteten den schaffenden Geist, so ist die Ein- 
heit unmittelbar gegeben. 

Es hat also keinen Wert, den Madonnenmantel in CASTELFRANCO mit den Kissen der VENUS 
zu vergleichen, oder die rasch hingemalten Fingerchen in der MOSESLEGENDE mit den großen 
sorgfältig gezeichneten Händen des messenden PHILOSOPHEN. Das sind Unterschiede innerhalb 
der Morellischen Liste, die seine eigene Methode Lügen strafen würden. 

Nicht Einzelheiten der Ausführung sind es demnach, aus denen wir den gleichen Meister in 
verschiedenen Gemälden erkennen; es nützt nichts, auf gewisse oberflächliche Ähnlichkeiten zu 
starren, sondern wir suchen in der lebendigen Form jeder Schöpfung den gestaltenden Geist zu 
erfassen. 


Bewegung und Linie 
a ist zunächst das Bewegungsgefühl: das ganz Besondere, Persönliche in der Haltung und 
Bewegtheit der Gestalten. Ob es sich um ruhiges Sinnen oder lebhaftes Ausgreifen handelt, 
immer ist es dieselbe Innervation, die wir sehen: die Art wie Giorgiones eigenes Nervensystem 
auf seine Muskeln wirkte. Die Figürchen der MOSESLEGENDE, der ANBETUNG DER KÖNIGE, der 
FAMILIE sind Formung desselben Menschen wie die großen Figuren der ADULTERA und des 
SALOMONISCHEN URTEILS; die ganzen Gestalten auf jenen kleinen Bildern sind von den glei- 
chen Nerven gelenkt wie die schweren Halbfiguren des KONZERTS; der gespreizte Ankläger der 
ADULTERA hat dieselbe Bewegtheit wie die ruhig gelagerte VENUS oder die leicht anschlagende 
Hand des Lautenspielers im IDYLL. Ruhige oder lebhafte Bewegung, geschlossen oder ausgrei- 
fend, Sitzen oder Stehen: ın den Fresken vom Kaufhaus sehen wir solche Unterschiede, aber in 
allen den gleichen Sinn, die gleiche innere Erfassung der menschlichen Maschine. Rasche Be- 
wegung und stille Haltung finden sich oft auch auf Einem Bilde: bei den frühen biblischen Ge- 
mälden, der ADULTERA und dem URTEIL SALOMOS; solange man darin nicht das gleiche Ner- 
vensystem unmittelbar empfindet, liegt noch ein Schleier vor der Einheit des Gestalteten. 
Das läßt sich nicht äußerlich abzirkeln, sondern will gesehen, das heißt erlebt sein; wer 
nicht im stande ist, sich in die Innervation eines Künstlers einzufühlen, dem fehlt nicht nur zum 
Bilderbestimmen, sondern noch mehr zu ihrem Erleben eine oberste Voraussetzung. Und wie 
Mozart den hurtigen Figaro und die lustige Susanne, den stolzen Grafen und die edle Gräfin, den 
verliebten Cherubin und die komische Marzelline vor uns hinstellt, alle Wesen in musikalischer 
Form vollkommen klar und mit dichterischer Weisheit erfaßt, aber doch jedes in jedem Zug 
mozartisch, so gibt Giorgione die straffe Gelenkigkeit des Mannes und die lässige Grazie des 
Weibes, die sparsame Bewegung des Alten und die überschießende Gespanntheit des Jünglings, 
die bequeme Haltung des überernährten Würdenträgers und die gehärtete des Lanzknechts, 
die Herrischkeit des richtenden Königs und die demut-gewohnte Gebücktheit des Hirten: aber 
das gleiche motorische Gefühl des gestaltenden Künstlers bewegt Mann und Weib, Greis und 
Kind, Mönch und Page. Auch hier wird man gut tun, auf einem Bilde die so verschieden 
gerichteten Inkarnationen desselben Körpergefühls nachzuerleben; um so leichter wird man 
es dann auch auf anderen wahrnehmen. 
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Daran schließt sich der oberste Träger des Ausdrucks, der Kopf: auch da in der Haltung, 
so verschieden sie gemeint ist, immer die gleiche persönliche Art. Wie der alte Joseph in dem 
frühen Bildchen der HEILIGEN FAMILIE das Haupt zu dem Christkind neigt, das ist genau so 
empfunden wie das Zueinander der Köpfe im IDYLL. Oder man betrachte innerhalb dieses Ge- 
mäldes, oder der ANBETUNG DER KÖNIGE, alle die so verschiedenen Köpfe: es ist stets die näm- 
liche Innervation. 

Man braucht nur irgend ein ganz beliebiges Bild von Catena oder Cariani, Sebastiano oder 
Tizian zu vergleichen, um sofort zu fühlen, daß es sich um einen durchaus anderen Menschen 
handelt. 

Wer nun das Glück hat, Giorgiones Bewegungsgefühl zu verstehen, der wird es auch in den 
Linien der Gewänder, des Laubwerks erkennen. Wir wollen dies nicht weiter an Beispielen aus- 
führen, jede Einzelheit im Werk Giorgiones ist Beleg. 

Ordnet man die Gemälde nach der Zeit ihrer Entstehung, so ergibt sich eine klare Entwick- 
lung seines Bewegungsgefühls und Liniengefühls. Wir haben diese Züge inder Geschichteseiner 
Kunst bei unserer Besprechung der Werke angedeutet. Feinheit und Rhythmus, Gegensatz und 
Auswiegung, Vereinfachung und Steigerung folgen sich als verschiedene Formstufen, eine im- 
mer die vorige in sich begreifend. Die JUDITH und die Maria im CASTELFRANCO-ALTAR sind 
aus gleichem Bewegungsgefühl geschaffen, dem entspricht die Übereinstimmung der Falten- 
zeichnung, des Ornaments im Teppich und im Filigran des Laubwerks. Kontrapost unterschei- 
det dann den Jüngling der FAMILIE von der soähnlichen Haltung des Georg auf dem CASTEL- 
FRANCO-ALTAR; Vereinfachung und Steigerung wiederum die Sitzende im IDYLL von der ver- 
wandten Gestalt in der FAMILIE. Ebenso entwickelt sich das Liniengefühl in den anderen Bild- 
teilen, den Gewändern, dem Laubwerk: von Feinheit ausgehend, dann durch Kontrast berei- 
chert, zuletzt durch Vereinfachung gesteigert. Das Persönliche der Grazie, der Bewegtheit, der 
Linie ist durchweg gleich, aber jeweils eingestellt in den sich wandelnden Formwillen. 

Dies alles ist viel reicher und feiner als sich mit Worten sagen läßt. Wer einem Menschen 
nahe steht, erkennt ihn auf Tausende von Schritten, hört seinen Gang draußen, fühlt den be- 
sonderen Druck seiner Hand auch im Dunkeln. Der Jurist braucht zur Feststellung der Persön- 
lichkeit die Beglaubigung durch einen Notar, oder den Beweis durch einen Fingerabdruck. 
Wem Giorgione nicht in der Feinheit seines Wesens vertraut ist, der wird freilich auch nur da 
überzeugt werden, wo Urkunden beglaubigen und wird sonst zweifeln; wer Augen hat zu sehen, 
braucht diese gerichtlichen Sicherheiten nicht. 


Aufbau 
n dem Bewegungsgefühl erkennt man auf der Bühne denselben Künstler wieder, auch wenn 
man seine Gesichtszüge nicht sieht, ob er dengedankenreichen Dänenprinzen spielt oderden 
gefühl-geladenen Romeo. Dazu kommt nun aber beim Maler die Gestaltung des Bildganzen: 
Raumschichtung, Massenrhythmus, Flächenfügung; und das Ineinandergreifen dieser Bild- 
werte. Der Bauplan des Geistes gestaltet sich darin; je höher der Geist geartet ist, um so per- 
sönlicher der Aufbau des Gestalteten. Wer das künstlerische Gefüge irgend eines Gemäldes von 
Giorgione, der FAMILIE etwa oder des IDYLLS, genau gesehen und durchempfunden hat, der 
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erlebt darin die besondere und einzigartige Ordnung dieses Geistes, wird sie in allen seinen 
anderen Schöpfungen wiederfinden, wird sie dagegen in den Bildern Catenas und Carianis, Se- 
bastianos und Tizians durchaus vermissen, kann nur lächeln, wenn nach irgendwelchen Äußer- 
lichkeiten ein Werk des Meisters dem ärmeren Schüler zugeschrieben wird. 

Die Eigenheiten des Aufbaues lassen sich leichter in Worte fassen als die Innervation. Wir 
haben siein unseren Darlegungen immer wieder erörtert, den Sinn ihrer Ordnungin jedem Bilde, 
dieÄhnlichkeit vom einenzum andern, brauchen daher das dort Gesagte hier nicht noch einmal 
in Beweisform zu wiederholen. 

Zu der Einheit des Persönlichen im Aufbau kommt — wie bei dem Bewegungsgefühl — 
eine zweite: die Einheit der Entwicklung. Wir haben in jeder Epoche Gemälde der verschie- 
denen Bauarten an einander gereiht: altarhaftes Bild, bühnenartiges Bild, reliefmäßiges Bild; 
vergleicht man diese Reihen vom einen Zeitabschnitt zum andern, so wird die Wandlung des 
Kunstwillens besonders deutlich; und sie ist innerhalb jedes Abschnittes gleichlaufend in allen 
jenen Bildformeln. Die Fülle der Möglichkeiten lebendiger Anschauung, klaren Einblicks in das 
Wesen des gestaltenden Geistes und seine Geschichte ist im ersten Band überall angedeutet. 
Wer durch die Betrachtung der Gemälde in das Walten des schafflenden Geistes und sein 
Werden eingedrungen ist, der wird es nicht begreifen, wenn ein Stück aus diesem festen Gefüge 
herausgerissen und in das Werk eines ganz anderen Malers hineingehämmert werden soll. 


Erfindungsnetz 

ielfach bewegen sich ganze Stücke der Erfindung in diesem Strom mit: wir machten darauf 
N: merksam, wie vom CASTELFRANCO-ALTAR zur FAMILIE, von da zum IDYLL Formbe- 
ziehungen bestehen; oder von der PHILOSOPHIE zur VENUS, von der ANBETUNG DER KÖNIGE 
zur ADULTERA und so fort, zahlreiche Anknüpfungen vom einen Werk zum andern, oft mannig- 
fach verschlungen. Einzelne Ähnlichkeiten zwischen Gestalten, Gewandstücken, Landschafts- 
teilen sind kein Beweis für den Urheber; der Schüler und Nachahmer entnimmt sie gern dem 
Werk des Meisters; aber sie sind dann nicht immer richtig verstanden und innerlich mit dem 
übrigen verbunden, wie etwa die Nachahmung des thronenden Salomo in Tizians Marcus-Altar. 
Bei Giorgione ist jeder Bildwert durch die Einheit des Ganzen bestimmt, und zugleich durch 
die Stufe des Formwillens. Die kleinen Gebäude des Mittelgrundes in der MOSESPRÜFUNG und 
der FAMILIE sind ähnlich erfunden und gemalt, aber doch ganz verschieden bedingt durch den 
Bildgedanken; Tizian dagegen wiederholt mehrmals nach einander die gleiche Häusergruppe 
in ganz verschieden angelegten Gemälden. Bei allen Ähnlichkeiten in Gestalten oder Land- 
schaftsteilen auf Giorgiones Bildern sieht man, wie das früher Erfundene zwar noch in seiner 
Vorstellung lebt, aber es ist nicht starre Form, sondern lebendig fließend, strömt bildsam in den 
neuen Zusammenhang ein, wandelt sich mit der Verlagerung des Formwillens, der die Gesamt- 
heit seiner Erfindung umstellt. So ist es bei allen großen Künstlern, bei Rembrandt, bei Beet- 
hoven. Äußerliche Wiederholung eines früher Geprägten ist Zeichen geringerer Bildnerkraft, 
Weiterfließen und Neuwerden im großen Strom der Erfindung kennzeichnet den begnadeten 
Gestalter und gibt uns zugleich einen weiteren Hinweis auf die Einheit des Werkes. 
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Farbe und Licht 

er zeichnerische Aufbau ist innerlich verbunden mit der Ordnung der Farben und der 

Stufung des Lichts. Auch da ist Hinstarren auf Einzelheiten und deren Vergleichen mit 
Werken anderer Maler irreführend. Innerhalb der Morellischen Liste, wie viel Verschiedenheit 
der farbigen Anlage! das Gesprühe der juwelenhaften Farbstückchen in der MOSESLEGENDE, die 
wenigen starken Töne bei der VENUS. Jener prangende Reichtum kleiner Farbflächen scheintauf 
den ersten Blick ähnlich manchen Bildern Bellinis oder Carpaccios, aber je vertrauter unser Auge 
mit dem Zauber solcher Köstlichkeiten wird, um so deutlicher heben sie sich von den Leistun- 
gen anderer ab. Ebenso ist es bei den späteren Gemälden, wo die Farben sparsamer, stiller und 
in größeren Ausmaßen gegeben sind. Das Rot im Gewand der SALOME und der Madonna des 
LOUVRE-ALTARS, in den Kissen unter dem Kopf der VENUS kommt bei keinem anderen Mei- 
ster ähnlich vor; wer Giorgione kennt, empfindet darin die Feinheit seines persönlichen Sinnes, 
kann ihn nicht mit anderen verwechseln. 

Und welche Verschiedenheit auch in der Lichtführung: die schweren dunklen Kulissen in 
der PHILOSOPHIE, die offene Helligkeit im IDYLL. Da läßt sich für den oberflächlichen Blick 
leicht das eine oder das andere Stück mit ähnlichen Bildern fremder Maler vergleichen. Es 
kommt auch hier darauf an, die künstlerische Form ihrem Wesen nach innerlich zu verstehen. 

Die Ordnung der Farben, die Stufung des Lichts bildet in allen Gemälden Giorgiones eine 
unlösbare Einheit mit den übrigen Bildwerten, es ist die formgewordene Einheit seines Geistes; 
die äußere Erscheinung ist stets neu — auch in den wenigen allgemein anerkannten Werken — 
der innere Sinn stets gleich; wer ihn einmal erfaßt hat, wird ihn nie verkennen. 

Wieder zeigt sich in der Abfolge aller Schöpfungen die Geschichte seines Formwillens, in 
demselben Verlauf wie bei der Innervation und dem zeichnerischen Aufbau: von den zarten 
Tönen der frühen Gemälde zu den kraftvolleren der späten, etwa von dem köstlichen, man 
möchte sagen jugendlichen Rot der JUDITH zu dem strengeren sonoren Rot der VENUS, von 
den ganz leisen Abstufungen der Lichtsättigung in der HEILIGEN FAMILIE zu den kräftigen 
Gegensätzen bei der ADULTERA. Die Entwicklung geht klar und deutlich vor sich, gleich- 
laufend mit der allgemeinen Geschichte seines Formwillens. Man kann durch das ganze Werk 
hin seine Behandlung des Schwarz vergleichen, des Goldgelb, des Pfauenblau: in allem Ein- 
heit des künstlerischen Gefühls, zugleich Einheit der Umlagerung; in jedem einzelnen Fall 
bedingt durch den Sinn des jeweiligen Bildgedankens. Reichste Mannigfaltigkeit, aus Einem 
Geiste. 

Und außer den Einzelwerten der Farben zeigt ihre Ordnung den persönlichen Sinn des 
Meisters: ihre Beziehung auf einander und die Wirkung, die jeder gestattet wird. Das weiße 
Tuch unter der VENUS, von Tizian gemalt, stimmt im Sinne Giorgiones nicht zu den anderen 
Farben und ist viel zu groß. Auch in der Farbenordnung geht durch die persönliche Einheit die 
Entwicklung des Formwillens hindurch: vom Nebeneinander einzeln reizvoller Teile zum Kon- 
trastgefüge und von da zur Vereinfachung. 

Ganz besonders bezeichnend für Giorgione ist der rhythmische Wechsel warmer und 
kalter Farben, auf den wir oft hingewiesen haben, und die wundervolle Durchführung ganzer 
Tonfolgen über die Bildfläche hin, unendlich zart gestuft. Hier ist er seinen Zeitgenossen 
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weit voraus. Wenn man von der faden Malerei eines der Bilder Sebastianos in Florenz zu dem 
KONZERT geht, und denkt dann, daß solches Malwerk von Kennern demselben Sebastiano 
zugeschrieben wird, so bleibt als einzige Lösung des Rätsels, daß diese Kenner nach retu- 
schierten Photographien urteilen. Ähnlich in vielen anderen Fällen. Durch die Feinheiten des 
Impressionismus und C&zannes müßten die heutigen Kenner geschult genug sein um zu be- 
merken, daß Giorgione gerade in Farbe undLicht neben Rembrandt steht, nicht der Art nach, 
aber in der Feinheit des Gefühls. | 


Malweise 

ndlich dieMalweise. Viele Betrachter, besonders die Maler, halten sich für befähigt, an ihr 

den Urheber eines Bildes zu erkennen. Die Pinselführung, die künstlerische Handschrift, 
gilt im Zeitalter des Impressionismus vielen als die wichtigste Äußerung der Persönlichkeit. 
Hier ist aber scharfer erfahrener Blick und vorsichtiges Urteil sehr von Nöten. Denn in der 
unmittelbaren Nähe der Meister, nach Ort und Zeit, hatten viele eine recht ähnliche Hand. 
Hingen in den Galerien nur ausgeprägte Meisterwerke, und nur von Künstlern, die weit aus ein- 
ander standen, so wäre das Urteilen nach der Malweise höchst einfach, aber es gibt auch zahl- 
reiche Grenzfälle, und sie bringen nicht wenig Verwirrung. Sebastiano hat Halbfiguren gemalt, 
und der junge Tizian Bildnisse, die im Vortrag einzelnen Stücken aus Gemälden Giorgiones 
täuschend gleichen. Und wenn man von allen übrigen Bildwerten absehen wollte, dann käme 
man zu den merkwürdigsten Zerpflückungen; Meisterwerke die in klarer Einheit vor uns stehen, 
müßten von einem ganzen Verein bildender Künstler gemalt sein — und wie wäre dann die 
wundersame Einheit geraten ? Man müßte auch in manchem Gemälde, dessen Gesamtheit von 
anderem Geist geprägt ist, oft von einem viel tiefer stehenden, hie und da in Einzelheiten die 
Hand Giorgiones erkennen, wenn man sich eben nur ganz äußerlich an die Vortragsweise 
halten wollte. 

Man darf bei alle dem nicht vergessen, daß Maler wie Sebastiano und Tizian, schließlich 
auch Cariani oder Palma ihr Handwerk gründlich verstanden, daß sie die Pinselführung Gior- 
giones mindestens mit gleichem Verständnis sahen wie der heutige Kenner, und daß es ihnen oft 
genug gelingen konnte, Stücke von Malerei auf die Leinwand zu bringen, die genau so aussehen 
als ob Giorgione sie gemalt hätte. Wie oft wird da der Blick irre gemacht, wenn er sich auf solche 
Einzelstellen verbohrt! erst wenn unser Auge auf der Bildfläche weiter wandert, gewahrt es 
die Täuschung. Da sind etwa ein paar schwanke Bäumchen in der Landschaft, ganz wie aus 
einem Meisterwerk Giorgiones, aber es kommen dann Gewandstücke oder Rasen und Kiesel, 
in denen das Vorbild nicht erreicht oder nicht einmal angestrebt ist, und wir brauchen gar nicht 
den Unterschied im Bewegungsgefühl und in der Gesamtform zu beachten, um das Werk richtig 
einzuschätzen. 

Wenn aus der Innervation und der künstlerischen Ordnung eines Bildes der Geist Giorgio- 
nes überzeugend spricht, so ergibt sich aus der durchgehend meisterlichen oder teilweise sub- 
alternen Art des Vortrags, ob es ein Werk seiner Hand ist oder eine Wiederholung. 

Ordnen wir seine Gemälde nach ihrer Entstehungszeit, so beobachten wir auch in der Mal- 
weise wieder eine klar verlaufende Entwicklung. Wir haben davon im ersten Bande oft ge- 
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sprochen. Giorgione beginnt mit derhandwerklichen Sauberkeit des Quattrocento, wo die einzelne 
Farbfläche noch gleichsam unpersönlich vorgetragen ist, wie ein kostbares Stück edlen Steines 
oder Stoffes erscheint; allmählich wird die Pinselführung flotter, zuerst an nebensächlichen 
Stellen; vielfach findet sich genaueste Übereinstimmung des Verfahrens bei ähnlichen Anläs- 
sen, deutlicher Unterschied von allen Nachfolgern. Schon früh ist die Ausführung frei, nicht in 
allen Einzelheiten erschöpfend vorbereitet, man gewahrt Einfälle während der Arbeit, einzelne 
Formen sind über andere, schon ausgeführte, hinweggemalt. 

Stets aber, von den frühesten bis zu den spätesten Gemälden, ist der Vortrag durchaus 
meisterlich, das heißt, der Künstler kann mühelos ausdrücken was er sagen will, niemals bleibt 
die Ausführung gegen die Absicht zurück die in den anderen Bildwerten enthalten ist. 

Oberflächliche Betrachtung mag sich täuschen lassen, durch Nachahmung des Verfahrens 
bei Cariani oder Sebastiano: ihren Werken fehlt immer die besondere Durchgeistigung, die bei 
Giorgione den malerischen Vortrag restlos durchlebt. Wem das innere Hineinfühlen in Gior- 
giones Malerei geglückt ist, der wird nicht leicht getäuscht werden. 


2. ABGRENZUNGEN 


Erhaltung 

a kommt nun aber eine Einschränkung in Betracht, von größter und durchgreifender Be- 

deutung: die Veränderung des Malkörpers durch chemische Umbildungen und mechanische 
Beschädigungen, durch überscharfes Putzen, Ausflicken, Übermalen. Es gibt nur wenige Ge- 
mälde ausfrüheren Jahrhunderten — die meisten in Madrid — bei denen kaum äußere Eingriffe 
geschehen sind. Oberstes Erfordernis ist es, wenn man ein altes Bild als Malwerk betrachten 
und den Urheber daraus bestimmen will, zunächst zu erkennen, wie viel davon noch wirklich 
alt ist. Bei der Archäologie ist das längst selbstverständlich: alle wissenschaftlichen Schriften 
über antike Bildwerke beginnen regelmäßig mit einer Feststellung der Ergänzungen und 
Überarbeitungen. In vielen Antiken-Sammlungen enthalten auch die Zettel unter den Statuen 
entsprechende Angaben. In den Galerien alter Gemälde verrät dagegen weder die kurze Auf- 
schriftnoch das ausführliche Verzeichnis — mit rühmlicher Ausnahme der Budapester Galerie — 
etwas von Ausbesserungen und Übermalungen, der Betrachter soll gläubig alles für echt neh- 
men; man steht auf dem Standpunkt des Händlers, dessen Ware höher bezahlt wird, wenn 
sie für gut erhalten gilt. 

In wohlgepflegten Galerien werden die Bilder nicht nur sorgfältig in Stand gehalten, son- 
dern oftauch das Schadhafte oder ganz Ausgefallene neu gemalt; nach wenigen Jahren haben die 
Farbflicken sich verändert, werden wieder abgeputzt und von neuem hineingemalt; was noch 
alt an dem Malkörper ist, wird davon nicht besser. Damit das Ganze einheitlich aussehe, läßt 
sich der Hersteller nicht selten dazu verleiten, die erhaltenen Teile zu seinen Ausflickungen zu 
stimmen, zu übergehen; ein sorgfältig gefärbter Firnis deckt alles zu. Hoffentlich dringt bald 
die Überzeugung durch, daß dies Verfahren eine Urkundenfälschung ist, man wird dann alte 
Bilder so ausstellen wie sie wirklich erhalten sind; fehlende Stellen mag man mit einem Grund- 
ton zudecken, und ihre Ergänzung der Einbildungskraft des Beschauers überlassen. 
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Einsichtsvolle Kunstschriftsteller haben von jeher bei Beschreibung alter Bilder vielfach 
auch die Beschädigungen erwähnt, zum Beispiel Goethe. Grundsätzlich durchgeführt hat das 
Cavalcaselle, dessen Kennerblick wir auch sonst so viel verdanken; er war sich über die Bedeu- 
tung des Erhaltungszustandes durchaus klar und hat ihn bei jedem Bild genau angegeben, wenn 
auch gewiß nicht immer richtig. Sein Beispiel hat keine gleichgeartete Nachfolge gefunden. 
Manche Kenner sind Museumsleiter, besorgt um den Ruhm ihrer Ankäufe, andere sind durch 
Rat oder Verdienst am Kunsthandel beteiligt; über die Erhaltung der Stücke, die durch ihre 
Verantwortung gegangen sind, hüllen sie sich in diplomatisches Schweigen: nur in einzelnen 
Fällen könnten sie treflliche Erhaltung mit gutem Gewissen bezeugen, eine Erörterung des 
Zustandes bei allen Bildern wäre ihnen daher peinlich, würde sie in Gewissensnöte bringen. 
Kunstgelehrte, die an Universitäten wirken und wenig Museumserfahrung haben, ahnen oft 
nichts von diesen Geheimkuren, auch fehlt ihnen der Blick dafür. Ein Forscher entdeckt etwa 
die Kopfstudie zum Madonnenbilde eines großen deutschen Meisters; ein Beamter des benach- 
barten Kupferstich-Kabinets sagt mir dazu lächelnd, die Übereinstimmung sei allerdings rich- 
tig beobachtet, denn er habe dem Restaurator, als er den Madonnenkopf malte, die Photo- 
graphie jener Zeichnung gegeben. Oder: der Bilderchirurg steht vor einem schwer beschädig- 
ten Gemälde ‚am Scheidewege, ob er einen Giorgione oder Palma daraus machen solle“. 


erade bei Giorgione ist das Erkennen der Veränderungen für den Aufbau des Werkes wich- 
ei als bei irgend einem Meister ersten Ranges. Bei den großen Malern des siebzehnten 
und achtzehnten Jahrhunderts ist die Erhaltung meist genügend, bei Velazquez und Fragonard 
vorzüglich. Schlimmer im sechzehnten, bei Dürer oder Tizian, aber das beeinträchtigt zwar die 
Bewertung dieser Künstler, nicht die Zuschreibungen, da sie auf anderem Wege zu beweisen 
sind. Die Meister des Quattrocento erkennt man sicher an der Zeichnung, die durch Ausbes- 
serungen kaum verändert wird. Bei Giorgione aber trifft die Übermalung einen wesentlichen 
Teil seiner künstlerischen Form, da er eben ein Maler war. 

Schon in meinem früheren Buche habe ich darum bei jedem einzelnen Gemälde Angaben 
über die Erhaltung gemacht. 

Freilich ist es nicht immer leicht, den Zustand eines alten Bildes zu erkennen. Zuweilen 
kommen uns äußere Anhaltspunkte zu Hilfe. So haben wir in manchen Fällen Nachrichten von 
älteren Überarbeitungen. Bei dem CASTELFRANCO-ALTAR sind allein zwischen 1674 und 1852 
nicht weniger als fünf Ausbesserungen schriftlich überliefert; wir hören aus den Aufzeichnungen, 
daß der heilige Georg einmal einen Bart bekam; und betrachten wir die übrigen Arbeiten 
des Ausbesserers von 1852, Fabris, so können wir daraus schließen, wie viel von der akademisch- 
trockenen Erscheinung in den Köpfen auf seine Rechnung kommt. Daß bei der VENUS der 
Cupido zugemalt wurde, wissen wir aus den Papieren der Galerie; dadurch wird die Be- 
ziehung auf die Angabe Michiels möglich. Bei der ADULTERA ist rechts am Rand eine Figur weg- 
geschnitten, das zeigen die übrig gebliebenen Reste der Gestalt; erst wenn wir sie — nach der 
Kopie in Bergamo — hinzudenken, verstehen wir den wunderbaren Aufbau. Alte Kupfer über- 
liefern die vollständige Erscheinung von verstümmelten Gemälden. Bei der JUDITH ist durch 
Wegnahme von seitlichen Streifen glücklicherweise nur die Weitflächigkeit der frühen Epoche 
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verändert. Wesentlich schlimmer ist es bei dem SELBSTBILDNIS und der AUFFINDUNG DES 
PARIS. Beide Bruchstücke konnten daher erst mit Hilfe der Kupferstiche als Werke Giorgiones 
erkannt werden. Von dem KONZERT wissen wir aus älteren Abbildungen, und aus Caval- 
caselles Beschreibung, daß die beiden barhäuptigen Freunde einmal Kappen trugen, und wir 
lesen Morellis Klage, wie sehr das Bild damals überschmiert war — was ihm die Vermutung 
erlaubte, es könne sich nach einer Reinigung als Tizian herausstellen. 

Günstiger liegt der Fall beim URTEIL SALOMOS: es ist noch heute, wie zur Zeit Ridolfis, 
unvollendet, schon ohne nähere Prüfung könnte daher vermutet werden, daß es nicht gründlich 
und schonungslos überarbeitet ist. Oder: die FAMILIE wurde vor Jahrzehnten von Wolf für den 
Grafen Schack kopiert, mit dem trüb verwischenden Firnis, der damals darüber lag und Caval- 
caselles ungünstiges Urteil über die Erhaltung verursachte; manche Kenner glauben auch 
heute, auf Grund dieses alten Verdikts von Cavalcaselle, das Bild sei völlig überarbeitet; wir 
erwähnten schon, daß eine große Galerie deshalb auf den Ankauf verzichtete; der treflliche 
Wolf, der lange in Venedig lebte, hat mir versichert, daß tatsächlich an dem Malkörper nach 
Abnahme der Schmutzschicht, die er damals mitkopiert hatte, so gut wie nichts geschehen ist; 
der Augenschein bestätigt das. 


er Augenschein muß allerdings auf Erfahrung und Übung beruhen. In ganz krassen Fällen 

kann auch der ungeübte Blick ohne weiteres den Anteil verschiedener Hände und Zeiten 
bemerken, wie bei dem FRONLEICHNAM; bei dem MARCUSWUNDER sind sogar die Nähte in der 
Leinwand deutlich und die verschiedene Richtung des Gewebes bei den eingesetzten Stücken. 
Gelegentlich ist es möglich, eine dünne Farbschicht von rückwärts gegen das Licht zu sehen, 
etwa bei der VENUS; die Übermalungen heben sich dann deutlich ab und so wird die unmittel- 
bare Beobachtung des Farbkörpers unterstützt. 

Meist aber ist die Beurteilung wesentlich schwieriger. Einfachstes Mittel zur Feststellung 
des Zustandes ist der Schwamm des Restaurators: in wenigen Minuten ist alle falsche Zutat ab- 
gewaschen. Manche Museumsleiter sichern sich, bevor sie über ein Angebot entscheiden, durch 
solche Probe; alsdann wird das Bild je nachdem für den Vorbesitzer oder für die Galerie wieder 
zurechtgemacht: in den bisherigen Zustand versetzt oder verbessert. Der Forscher kann dies 
Verfahren natürlich nicht anwenden; hat er es aber recht oft genau beobachtet, so wird er auch 
sonst alte Gemälde mit ganz anderen Augen betrachten. Nur wenn man jahrelang in der Werk- 
statt eines viel beschäftigten Restaurators verkehrt hat, wenn man dort die Bilder verschiede- 
ner Zeiten und Meister, verschiedener Technik und Beschädigung in allen Zuständen des Ab- 
waschens und Ausbesserns gesehen hat, ist man im stande, an der gegenwärtigen Erscheinung 
ausgestellter Gemälde mit einiger Sicherheit Altes und Neues zu unterscheiden. Und mit ver- 
schiedener Sicherheit: bei Bildern, die lange nicht berührt wurden, heben sich die Farbflicken 
infolge der chemischen Veränderung deutlich ab. Bei „gepflegten“ Gemälden ist Wahres und 
Falsches oft schwer zu unterscheiden, manchmal überhaupt nicht: wenn die Herrichtung eben 
erst geschehen ist, und wenn der Hersteller-Fälscher auf der Höhe der Kennerschaft steht, so ist 
die Foige (und Absicht), daß die Geheimnisse unter dem glänzenden Firnis nicht zu entschleiern 
sind. Zum Glück hängen die meisten Gemälde Giorgiones in ungepflegten Galerien. 
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Meine Wahrnehmungen über den Zustand erheben also Anspruch auf Richtigkeit und Voll- 
ständigkeit nur den Umständen nach. Die angedeuteten äußeren Anhaltspunkte sind benutzt: 
Nachrichten über Veränderungen; alte Wiederholungen, Abbildungen und Maßangaben. Von 
Kennern und besonders Restauratoren habe ich soviel als möglich zu erfahren gesucht. Die 
Hauptsache aber ist der Augenschein. Ich habe die Bilder auf immer neuen Reisen immer 
wieder eingehend untersucht, in verschiedener Beleuchtung, vielfach wurden sie dazu durch 
Liebenswürdigkeit der Sammlungsleiter von der Wand genommen und mir oft stundenlang in 
hellstem Licht zur Verfügung gestellt. Diese Studien sind in mancher Beziehung die Grundlage 
alles anderen. Sie beruhen auf der Erfahrung in der Bilderklinik, auf der Schulung durch 
vieljährige Verantwortlichkeit als Museumsdirektor und auf dem immer neu geschärften Ge- 
dächtnis für die Erscheinung des Farbkörpers an erhaltenen Stellen auf Bildern Giorgiones. 
Bei manchen Gemälden — in „gepflegten“ Galerien — ist mein Urteil über die Erhaltung un- 
sicher, bei den meisten jedoch ausreichend. 

Nur läßt es sich nicht gut nach einheitlichen Begriffen wiedergeben und in eine einheitliche 
Wertstufung einordnen: so erwächst eine neue Schwierigkeit, bei der Darlegung dieser Beob- 
achtungen. Vor dem Bilde kann man leicht zeigen worauf es ankommt, im Druck ist es schwer 
zu sagen; schwerer noch, das Wesentliche und Unwesentliche einigermaßen richtig abzustufen. 

Wenn der Leser die Gemälde selbst vor sich hätte, und in beliebiger Reihenfolge sehen 
könnte, etwa auf einer Ausstellung sämtlicher Werke — dann würden wir sie nach dem Zu- 
stande ordnen. Erstes Kapitel die gut erhaltenen Bilder, die nur geringe und ohne weiteres 
sichtbare Schäden aufweisen, an denen also die Kenntnis des Malers Giorgione zuerst heranzu- 
bilden ist: ANBETUNG DER HIRTEN, JUDITH, PHILOSOPHIE, FAMILIE, MADRIDER ALTAR, URTEIL 
SALOMOS, LOUVRE-ALTAR — jene sieben Gemälde, die im ersten Bande in Kupferdruck 
wiedergegeben sind. Daran würden sich Bilder schließen, bei denen wenigstens Teile gut er- 
halten sind, wie die Landschaft in der MOSESLEGENDE. Zweite Gruppe die neuerdings her- 
gerichteten und nur schwer zu beurteilenden Gemälde. Dann die ersichtlich schlecht er- 
haltenen. Endlich noch eine ganze Anzahl, bei denen die Beschädigung so stark ist, daß 
nicht mehr mit Sicherheit gesagt werden kann, ob sie von Giorgiones Hand herrühren, wenn 
auch ihre allgemeine Anlage mehr oder weniger deutlich auf ihn hinweist. | 

Insofern haben wir in der vorliegenden Schrift nach dem Zustande der Erhaltung eingeteilt, 
als wir diese letzte Reihe von Bildern abgesondert hier im zweiten Bande besprechen. Im ersten 
sind diejenigen Gemälde angeführt deren Einreihung in das Werk Giorgiones uns unbedenklich 
erscheint. Sie sind zwar zum Teil schwer beschädigt — wie dasMARCUSWUNDER— schwerer als 
manche der im zweiten Bande besprochenen, aber dann kommen unsandere Erwägungen zu 
Hilfe, um die Zuschreibung zu sichern. Fehlen solche Anhaltspunkte, so kann bei schlechter 
Erhaltung ein bestimmtes Urteil nicht gefällt werden. Ein Teil der Widersprüche zwischen den 
Zuschreibungen verschiedener Kenner erklärt sich aus mangelnder Berücksichtigung des Zu- 
standes; so bei dem kleinen URTEIL SALOMOS, der ADULTERA, dem IDYLL, dem FRONLEICHNAM 
und dem MARCUS-WUNDER. 
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Nachahmer 

tellen sich Geist und Form Giorgiones als Einheit dar, so sind auch seine Schüler als gei- 

Sp Einheiten zu erfassen. Wenn man ein Bild nicht nur dem Meister abspricht, sondern 

es zugleich einem Nachfolger zuschreibt, so sollte man überlegen ob es denn auch in dessen 

Werk hineinpaßt. Tatsächlich kamen unter einem Künstlernamen, etwa Cariani, Werke zu- 

sammen, die durchaus keine Einheit bilden können. Man räumt eine Bibliothek nicht auf, in- 
dem man einen Schrank ausleert und in den anderen heillose Unordnung anrichtet. 

Es ist seltsam, daß Kenner, die etwas auf sich halten, dieselben Bilder innerhalb weniger 
Jahre so grundverschiedenen Malern wie Cariani und Sebastiano zu geben wagen, ohne für 
ihren Ruf fürchten zu müssen; das Geheimnis ist eben, daß es für ein Zeichen feinsten Urteils 
gilt, nicht an Giorgiones Urheberschaft zu glauben, und daß dies Zeichen hoher Kennerschaft 
stärker ist als die gröbsten Widersprüche in der Aufteilung an die Nachahmer. 

Auch bei diesen Nachfolgern ist die Form Gestaltung ihrer Persönlichkeit, mag sie schwan- 
kend sein, und fremden Einflüssen nachgebend; vor allem aber ist der Rang ihrer Seele unver- 
kennbar, und damit der Unterschied vom Meister. Wenn man also Giorgione mit viel tiefer 
stehenden Malern wie Cariani oder Domenico Campagnola verwechselt, so ist dasnur ein Zeichen 
dafür, daß man weder von der Feinheit Giorgiones noch von der Tölpelhaftigkeit dieser Nach- 
ahmer (siehe Band I Tafel 16) eine lebendige Vorstellung hat. Schwieriger ist die Abgrenzung 
gegen Maler feinerer Nerven, wie Catena, Tizian, Sebastiano, weil der Rangunterschied der 
Seele nicht so himmelweit ist, und weil er bei einfacheren Bildaufgaben und auf schwer be- 
schädigten Leinwänden nicht immer sehr deutlich zu erkennen ist. 

Catena war eine Zeit lang der Name, den man für Meisterwerke aus Giorgiones früheren 
Jahren gab, wiedie ANBETUNG DERHIRTENund DER KÖNIGE, dieHEILIGE FAMILIE; W. Schmidt 
hat sogar die JUDITH für ein Werk Catenas erklärt. Vereinzelt hat ihm einmal ein Kenner, 
Roger Fry, auch ein späteres Bild zugeschrieben, das URTEIL SALOMOS. Diese Taufe hat wohl 
nie Beifall gefunden, die falsche Benennung jener älteren Gemälde hielt sich jedoch eine Weile, 
bis man darauf kam, einen eigenen Anonymus für sie zu erfinden; nur Lionello Venturi glaubt 
noch daran. Die Verwechselung ist immerhin verständlich, denn Catena, der ein innerlich 
freier Mann war, hatte köstliche Einfälle; aber er war doch kein Maler wie Giorgione, auch in 
seinen farbenreichsten Bildern ist jedes einzelne Stück des Malkörpers nicht durchgeistigt wie 
bei Giorgione, bleibt erdenschwer und doch leer; die Zeichnung, so reizvoll der Aufbau sein 
mag, ist im einzelnen trocken, die Gefrorenheit Mantegnas noch nicht ganz aufgetaut; die 
Bildteile erscheinen nicht als flutende Einheit. Vor allem aber ist die Innervation durchaus 
verschieden, etwa zwischen Giorgiones ANBETUNG DER HIRTEN und Catenas entsprechendem 
Bild bei Earl of Brownlow, das sogar als Beweis für die Catena-Taufen angeführt wird. 

Wenn Catena der einzige Künstler von erheblichem Range ist, der sich in Giorgiones Kunst- 
wollen der früheren Zeit feinsinnig eingefühlt hat, gegen den Giorgiones Werk abzugrenzen 
genaue Prüfung verlangt und gründliches Einleben in den Geist der beiden Maler, so ergibt 
sich eine ähnliche Aufgabe für die spätere Zeit gegenüber Tizian. 

Tizian, das größte Malgenie Europas — freilich nur nach seinen wenigen unberührten 
Bildern zu bewerten — begann als Schüler Giorgiones. Der Meister verwandte ihn dann als 
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Gehilfen, vielleicht bei der KREUZTRAGUNG, sicher beim FONDACO. In seinen frühen Gemälden 
hat Tizian die Weise Giorgiones so genau weitergeführt, daß schon die Zeitgenossen die Malerei 
der beiden nicht immer unterscheiden konnten; richtet man aber den Sinn auf die Gesamtform, 
so ist der Unterschied tief und deutlich. Gerade auch beim FONDACO, wo uns die Verwechselung 
durch die damaligen Venezianer in Dolces Anekdote erzählt wird: man braucht nur die Judith 
in Tizians Anteil mit jener sitzenden Frau von Giorgione zu vergleichen, und man sieht 
sofort den Abstand — aus einem umfassenderen Überblick des Gesamtwerkes und damit der 
Persönlichkeit, als ihn die Betrachter der eben vollendeten Fresken haben konnten, geblendet 
durch die äußerliche Ähnlichkeit der neuen Form. Tizians ferraresische Bilder im Prado, strah- 
lend in Unberührtheit, entzücken uns durch viele köstliche Einzelheiten der Farbe, aber esfehlt 
ihnen durchaus und vollkommen die fest und klar gefügte organische Einheit, die aus dem 
benachbarten MADRIDER ALTAR — vonVenturi dem Tizian zugeschrieben — als Geist Giorgiones 
spricht. Oder: Tizians Wunder des Neugeborenen, sein Marcus-Altar zeigen ihn als Nachahmer 
Giorgiones in Einzelheiten, aber es fehlt der Sinn des Ganzen, in den jedesmal die Vorbilder 
eingewebt sind, es fehlt die klare feine Geistigkeit, die sie geschaffen hatte. Derselbe Unter- 
schied zwischen seinen Halbfiguren und dem köstlich reich gespannten Aufbau in Giorgiones 
SALOME — Gestaltungen die nur ein oberflächlicher Blick dem gleichen Schöpfer zutrauen kann. 
Tizians frühe Landschaften, so südlich prachtvoll in Form und Farbe, entbehren doch der 
inneren festen Einheit, die Giorgiones Landschaften als Formung einer höher gearteten Seele 
durchlebt. Und in jedem Zug verrät Tizians Aufbauen und Malen seinen kühlen Sinn, während 
bei Giorgione stets die edle Empfindungsfülle bezaubert, die in dem begnadeten Menschen 
lebte, die dem begnadeten Künstler in allem zu Form wurde. Gerade das reifste dieser Bilder, 
das IDYLL, wurde seit Waagen verschiedenen Malern zugeschrieben; dann kam ein Tizian- 
Zwischenspiel, das aber bereits wieder zu Ende ist. 

Die wichtigste Beeinträchtigung für Giorgiones Werk war die Zuschreibung des KONZERTES 
an Tizian, die fast allgemein angenommen war, als ich mein früheres Buch verfaßte; kurz danach 
schrieb William Rankin, daß er die alte Benennung als Giorgione ‚‚almost contra mundum‘“ 
für richtig und die Tizian-Taufe für eine „„demonstrable heresy‘‘ halte. Wir brauchen darauf 
aber nicht ausführlich einzugehen, denn inzwischen ist die Zuschreibung des Meisterwerks an 
Tizian ebenso wie an Campagnola durch eine neue ersetzt: Sebastiano. Tizians Malereien haben 
von Anfang an eine völlig andere Paste; wer dafür kein ausreichendes Gedächtnis hat, möge 
die Flora vergleichen, die ja nicht allzu weit entfernt ist. Der Maler des KONZERTES reicht mit 
seiner Schulung in eine frühere Zeit zurück als Tizian, hat sich aber zu einer Freiheit und 
Sicherheit erhoben, die Tizian erst viel später erreichte und dann in ganz anderer Richtung. 


olgt Catena dem Formwillen Giorgiones aus dessen früherer Zeit, Tizian der Malweise 
[Eee späteren Jahre, so begleitet Sebastiano seine ganze uns bekannte Laufbahn. Nach 
Vasaris Bericht war er ein begabter Musiker, wie Giorgione, und wir dürfen annehmen, daß 
beide sich persönlich nahe standen. Als Maler war Sebastiano einer der geschicktesten An- 
empfinder aller Zeiten, aber es fehlte ihm die Erfindungskraft zu eigenem Aufbau. Wie er sich 
später in Rom von Michelangelo Zeichnungen verschaffte, die er dann mit venezianischer Mal- 
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kunst ausführte, so hat er sich vorher in Venedig an Giorgione angeschlossen, sobald dessen 
Stern im Aufsteigen war. Bei der PHILOSOPHIE, dem Meisterwerk Giorgiones, das am Schluß 
unseres ersten Zeitabschnittes entstand, ist Sebastianos Mitarbeit überliefert: Michiel vermerkt 
1525, das Bild der drei Philosophen sei ‚vollendet von Sebastiano“. In der Kunstschriftstellerei 
wird darauf kein Wert gelegt, man hat kaum versucht, den Anteil Sebastianos heraus zu finden. 
Wir würden das auch für ein müßiges Bestreben halten. Auf Unterschiede im Vortrag haben 
wir schon hingewiesen, die Gestalten und ihre Gewänder sind strenger gemalt als die Umgebung, 
besonders der Fels. Aber solche Unterschiede der Freiheit finden sich in allen Werken des Über- 
gangs vom einen Verfahren zum anderen, es wäre verfehlt daraus allein auf verschiedene Hände 
zu schließen. Sebastiano konnte gewiß die Weise seines Meisters so gut nachahmen, daß wir 
auf der alten Leinwand nach fast einem halben Jahrtausend einzelne Stücke von Pinselarbeit 
im Zusammenhang eines reichen Ganzen nicht zu unterscheiden vermögen. Nur wenn in einem 
Werk störende Teile vorkommen, dann dürfen wir feststellen was allein auf Rechnung eines 
Schülers kommt; so bei der VENUS, wo die Zusätze Tizians sich deutlich abheben. Bei der PHILO- 
SOPHIE befremdet nichts in der Reinheit des Bildganzen, Sebastianos Arbeit muß also fest ge- 
bunden gewesen sein. Vielleicht bestand auch im Hause Contarini nur die Überlieferung von 
der Mitarbeit Sebastianos, woraus dann sehr leicht eine ‚‚Vollendung“ durch Sebastiano werden 
konnte. Wer am Buchstaben festhalten will, wer ihn noch dahin auspressen will, daß Giorgione 
das Bild selbst nicht vollenden konnte, der mag sich allerhand Gründe dafür ausdenken, nur 
nicht daß es erst kurz vor Giorgiones Tod begonnen sei, denn wer Augen hat zu sehen, der sieht 
an tausend Zeichen, daß dies Bild in Giorgiones frühere Jahre gehört, auf gleicher Stufe mit 
der JUDITH und dem CASTELFRANCO-ALTAR, als Vorstufe der FAMILIE und der ADULTERA, der 
VENUS und des IDYLLS. 

Wir haben dann gesehen, daß Sebastiano dem Meister auch in dessen letzten Jahren noch 
nahe stand: er führte den CHRYSOSTOMUS-ALTAR nach Giorgiones Entwurf aus oder vollendete 
das von seinem großen Freunde angelegte Bild. Wir glauben ferner, daß er die Orgelflügel in 
San Bartolomeo nach Zeichnungen Giorgiones gemalt hat (zwei davon abgebildet in meinem 
früheren Buche Tafel 56). Als der Meister so plötzlich starb, siedelte Sebastiano nach Rom 
über und trat dort als Apostel der neuen Malkunst auf. 

Es ist durchaus wahrscheinlich, daß Sebastiano auch in der Zeit zwischen der Entstehung 
der PHILOSOPHIE und des CHRYSOSTOMUS-ALTARS in Giorgiones Nähe lebte, vielleicht in seiner 
Werkstatt arbeitete, dauernd oder gelegentlich. Giorgione war damals mit Aufträgen überhäuft, 
Sebastianos Tätigkeit in diesen Jahren ist nicht hinreichend belegt, auch Vasari, der ihn doch 
persönlich kannte, weiß nur vereinzeltes anzuführen. Wir glauben, daß er bei den umfang- 
reichen Gemälden der mittleren Epoche Giorgiones, dem URTEIL SALOMOS und der ADULTERA, 
geholfen hat. Nach seinen Anfängen, die noch im Zeichen des Quattrocento stehen, kennen 
wir aus Sebastianos venezianischer Zeit nur zwei selbständige Arbeiten, an deren Urheberschaft 
nicht zu zweifeln ist: die Halbfiguren in der Sammlung Cook und der National Gallery; es 
sind gleichsam Auszüge aus jenen Meisterwerken, sie verhalten sich zu ihnen wie die eigenen 
Bilder von Schülern Rembrandts zu den Schöpfungen des Lehrers, die er auf der Staffelei hatte 
als sie bei ihm in der Werkstatt waren. Der Gehilfe und Genosse hat dem Meister und Freund 
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den handwerklichen Vortrag abgesehen, und wenn man seine Halbfiguren mit Stücken der beiden 
großen Gemälde vergleicht, so findet man inder Malweisekaum einen Unterschied; doch steht 
der unerfreuliche, träg-sinnliche Ausdruck zu Giorgiones feiner Geistigkeit im Widerspruch. 

Entscheidend aber ist es, daß Sebastiano, dessen Schaffen deutlich vor uns liegt, durchaus 
nicht im stande war, die Einheit mannigfaltigen Reichtums zu gestalten wie Giorgione in jenen 
Meisterwerken. Wenn neuerdings das URTEIL SALOMOS und die ADULTERA in Ablösung Carianis 
und Catenas dem Sebastiano zugeschrieben werden, so scheint uns das eine völlige Verkennung 
des Wesentlichen dieser Bilder, die nur damit zu entschuldigen ist, daß viele Kunstfreunde der 
impressionistischen Schicht sich daran gewöhnt haben, auch alte Bilder lediglich auf Farbe 
und Malerei hin zu betrachten und die ganze übrige Fülle der künstlerischen Gestaltung zu 
übersehen. Malweise und Farbigkeit sind natürlich bei Sebastiano ähnlich wie bei Giorgione. 
Wir haben ausführlich von dem Aufbau der beiden Gemälde in Massen und Linien, Farben und 
Helligkeiten gesprochen, von dem Reichtum der Kontrast-Verschlingung und der Feinheit 
aller Abstimmungen. Solche Wunder des Aufbaus konnte Sebastiano nicht zaubern, sein 
träger Geist konnte so lebendig-ausdrucksvolle Gespanntheit nicht aus sich herausstellen. 
Das mag hur verkennen wer über Einzelheiten das Ganze vergißt, über Kleinem das Wesent- 
liche, wer weder Giorgione versteht noch Sebastiano. 

Für unsere Vorstellung von Giorgiones Kunst ist es aber gleichgiltig, ob er jeden Strich 
selbst auftrug oder ob er sich der Mitarbeit eines Gehilfen bediente, der sich völlig in seine 
Absichten hinein gelebt hatte. Irgend welche geistig-schöpferische Bedeutung kann solche 
Hilfe nicht gehabt haben. Was der Schüler unter den Augen des Lehrers oder ganz in seinem 
Sinne ausführt, vermögen wir, ehrlich gesagt, nicht als fremd zu erkennen, brauchen es auch 
nicht. Die Meistersinger sind von Richard Wagner, auch wenn wir wissen, daß Hans Richter 
beim Ausschreiben der Partitur geholfen hat. 

Ähnlich ist es bei dem IDYLL, das zuletzt von Lionello Venturi dem Sebastiano zuge- 
schrieben wurde — zwischen vielem anderen Gerate hatte zuerst Cavalcaselle gesagt: Nach- 
folger des Sebastiano, allerdings faßte er dabei seinen Pellegrino da San Daniele ins Auge. 

Der LOUVRE-ALTAR, als malerische Leistung das bedeutendste Heiligenbild der Hoch- 
renaissance, wird jetzt von der Direktion als Sebastiano bezeichnet. 


achdem so Sebastiano neuerdings die anderen Nachfolger Giorgiones überholt hat, ist ihm 
N schließlich auch das KONZERT zugeschrieben worden. Wir erinnern uns, daß es von Ridolfi 
als Giorgione im Besitz des Paolo del Sera mit besonderem Nachdruck erwähnt wird. Der 
Florentiner Sammler und Kenner hat später unter anderen Schätzen auch dies Bild verkauft, 
nach seiner Vaterstadt, an das Haus Medici; dort hat es stets den Namen Giorgiones getragen. 
Morelli zuerst dachte, mit starkem Vorbehalt, an Tizian, und seitdem werden nun reihum die 
Namen der Nachbarschaft versucht. Eines der erhabensten Meisterwerke der europäischen 
Kunst soll durchaus von einem Maler zweiten Ranges stammen. Danach wird denn die Benen- 
nung Paolos für nichtig erklärt, er selbst für eine Art Hochstapler, der offenbar geschickt auf- 
trat und die harmlosen Schriftsteller betörte, außer Ridolfi auch Boschini; er verdiene keinen 
Glauben, denn er habe später verkauft — ob der Kennerblick durch gelegentliche Geschäfte 
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getrübt werden kann, vermag ich nicht zu entscheiden. Große Händler sind meist große 
Kenner, und die klugen sind ehrlich. 

Nun glaubt man einen Belegfür Sebastianos Urheberschaft in dem sonst gerade auf diesem 
Gebiet wenig geschätzten Vasari gefunden zu haben: er berichtet, daß Sebastiano ein Doppel- 
bildnis zweier Musiker von San Marco gemalt habe, des Kapellmeisters Verdelotto Franzese 
und seines Gefährten, des Sängers Übretto. Auf Grund dieser Vasari-Stelle, von Friedeberg 
zum erstenmal mit dem KONZERT in Zusammenhang gebracht (Zeitschrift für bildende 
Kunst 1916/17), gilt Sebastianos Urheberschaft als erwiesen. Ein halbes Jahrhundert hindurch 
schwankten die Kenner zwischen dem kühlen Tizian, dem weichlichen Cariani und dem hölzer- 
nen Campagnola — gewiß recht verschiedenen Malern in Art und Rang, aber niemand dachte 
je an Sebastiano, obwohl er doch ein so naher Gefährte Giorgiones war. Nach dem nun die 
Vasari-Stelle herbeigezogen ist, sind den Kennern, trotz ihrer Verachtung für die alten Kunst- 
schriftsteller, plötzlich die Schuppen von den Augen gefallen, und sie sehen nun mit end- 
gültiger Sicherheit die Hand Sebastianos. 

Auch der jugendlich-bewegliche Bode, der früher im gewohnten Widerspruch zu Morelli 
an der Benennung als Giorgione festhielt, hat sich nunmehr dieser neuen Entdeckung ange- 
schlossen, in einem Aufsatz über Sebastianos Bildnisse (Velhagens Monatshefte 1921/22). Die 
furchtbaren Bilder von Sebastiano, die er da mit dem KONZERT zusammenbringt, lassen ver- 
muten, daß er seit längerer Zeit bei seinen Aufenthalten in Florenz den Palazzo Pitti ge- 
mieden hat. Merkwürdigerweise scheint er bei dem BERLINER BILDNIS an Giorgione festzu- 
halten, welches doch schon Wickhoff dem Sebastiano zugeschrieben hat, ehe die eigentliche 
Sebastiano-Mode ausgebrochen war. 

Es darf jedoch angemerkt werden, daß die recht genaue Angabe Vasaris — mit Nennung 
der Namen! — nicht eigentlich stimmt; mag der Spinettspieler ein Kapellmeister sein, so ist 
jedenfalls sein Gefährte ein Violaspieler, nicht Sänger; willman in dem Jüngling einen Sänger 
erkennen, so erscheint er nicht als „compagno‘, denn als solcher ist doch der Violaspieler so 
deutlich wie nur möglich gekennzeichnet. Wenn Vasari zuverlässig sein sollte, dann müßte 
jenes Musikerbildnis von Sebastiano jedenfalls anders ausgesehen haben. Es braucht nicht 
einmal durch Giorgiones Konzert angeregt zu sein, eher doch wohl durch ein wirkliches Doppel- 
bildnis, wie das von Vasari erwähnte des Borgherini mit seinem Lehrer (Burckhardt meinte 
übrigens, dieser Lehrer sei ein Musiklehrer gewesen: da gäbe es eine neue Vermutung für das 
KONZERT). Von anderer Seite ist jenes neuerdings aufgetauchte Doppelbildnis der Galerie im 
Palazzo Venezia zu Rom für das bei Vasari genannte Musiker-Bildnis des Sebastiano erklärt 
worden; Friedeberg wiederum hält dies für Giorgiones Borgherini-Doppelbildnis. 

Es wird hier derselbe Fehler gemacht, an dem früher die Archäologie krankte: daß man 
eine zufällig überlieferte Nachricht mit einem zufällig erhaltenen Kunstwerk ohne Rück- 
sicht auf dessen Wesen zusammenbringt und danach einen Namen gibt; Ketten von Irrtü- 
mern sind die Folge solchen Verfahrens. Die Verbindung irgend einer Nachricht mit irgend 
einem Bild ist streng wissenschaftlich, sobald es sich um einen Nachahmer Giorgiones 
handelt, gleichgiltig ob beides zu einander stimmt; handelt es sich aber um den Meister selbst, 
so ist es unwissenschaftlich, selbst wenn Nachricht und Bild sich nicht widersprechen. 
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Wir werden im nächsten Kapitel, wo wir von dem Inhalt der Galerie-Gemälde Giorgiones 
sprechen, noch die Frage erörtern, ob das KONZERT überhaupt ein Bildnisstück ist: nach 
unserer Ansicht kaum. Schon damit würde die Beziehung auf jene Angabe Vasaris hinfällig. 

Vasari berichtet weiter, Verdelotto habe das Gemälde nach Florenz gebracht, als er dort 
Kapellmeister in San Giovanni wurde, und nun sei es im Besitz des Bildhauers Francesco 
Sangallo. Bei ihm hat es jedenfalls Vasari gesehen, und will man annehmen, daß die Ungenauig- 
keit der genauen Beschreibung auf Fahrlässigkeit beruht, so könnte er sich ebenso wohl auch 
im Künstlernamen geirrt haben. Das erhaltene Meisterwerk mit den drei Gestalten befand sich 
1648 bei Paolo del Sera zu Venedig, und wird von da nach Florenz verkauft; es wäre also erst 
von Venedig nach Florenz, dann von Florenz nach Venedig, dann von Venedig wieder nach 
Florenz gebracht worden. Friedeberg sagt, Kunstwerke hätten den Trieb wieder an ihren Ent- 
stehungsort zurück zu kehren — bei Giorgione trifft das in keinem anderen Fall zu. Aber mit 
solchen Erwägungen brauchen wir uns nicht aufzuhalten; da Paolo del Sera ein Florentiner 
war, so könnte er ja die Leinwand nach Venedig mitgenommen haben. 

Wenn nun das Bild von Verdelottos bis zu Paolos Zeit, mehr als hundert Jahre, in 
Florenz hing, so konnte es dort wohl nicht unbekannt geblieben sein; ein so umfangreiches 
und bedeutendes Meisterwerk war doch kaum zu übersehen und noch weniger zu vergessen, 
Künstler und Kenner in dieser Geburtsstadt der Kunstgeschichte mußten davon wissen, um 
so mehr als es bei Vasari erwähnt war, zugleich mit dem Standort, dem Hause eines Bildhauers. 
Wenn wir es nun auch in Überblick und Kennerschaft so weit gebracht haben, daß wir auf 
Wissen und Urteil früherer Jahrhunderte mit reichlicher Verachtung herabsehen, so ist 
es doch wohl höchst unwahrscheinlich, daß man den von Vasarı erwähnten Sebastiano in 
Florenz eines Tages auf Giorgione umgetauft hätte. Noch unwahrscheinlicher aber, daß Paolo 
del Sera das Bild während seines venezianischen Exils aufgewertet und als neu aufgetauchten 
Giorgione dem mediceischen Hause verkauft hätte. Sollten dann nicht die florentiner Kenner 
gesagt haben, dies Bild kennen wir doch, es hing ja mehr als hundert Jahre hier, ist von Se- 
bastiano, steht sogar bei Vasari? mußte der kluge Sera nicht solches Gemurmel befürchten, 
und nicht auch daß es zu den Ohren der Altezza dringen und ihm böse Unannehmlichkeiten 
bescheren werde ? 

Hat aber Paolo tatsächlich seine Zuschreibung willkürlich und gewissenlos gemacht, 
im Hinblick auf späteren Verkauf: warum taufte er dann das Bild nicht lieber gleich auf 
den Namen Tizians, der doch damals in der künstlerischen wie händlerischen Bewertung höher 
stand als Giorgione ? was Morelli und die meisten seiner Nachfolger in unseren aufgeklärten 
Zeiten taten, das hätte Paolo del Sera damals gewiß auch tun können. Demnach beruhte seine 
Zuschreibung entweder auf ehrlichem Kennerurteil, oder auf alter Überlieferung; richtig ist sie 
nach unserer Ansicht in beiden Fällen. 

Wir halten es für wahrscheinlich, daß dies so bedeutende Gemälde alsbald in ein großes 
venezianisches Haus gekommen war, vielleicht des Gabriel Vendramin, in dessen Nachlaß es 
verzeichnet wäre als die drei großen Köpfe welche singen, von Giorgione. Die Beschreibung 
wäre gewiß nicht genau, wie ich wohl weiß; ich habe schon viele Verzeichnisse herausgegeben 
und mich bemüht, genauer zu sein. Aber ein Nachlaß-Inventar für die Erben ist etwas 
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anderes als ein für die Öffentlichkeit bestimmter Galerie-Katalog. Jedenfalls paßt die Be- 
schreibung besser zu Giorgiones KONZERT als zu Lottos Drei Lebensaltern, das haben wir 
bereits dargelegt (Seite 96); paßt auch besser als Vasaris Angabe, die immerhin von zwei 
Dargestellten spricht statt von dreien und ihnen andere Rollen gibt. Die Sammlung Gabriel 
Vendramin ist zwischen 1615 und 1648 verkauft worden. Es ergibt sich ein sinnvoller Zu- 
sammenhang, wenn man annimmt, daß der Florentiner Dilettant und Kenner, Sammler und 
Vermittler die ungewöhnliche Gelegenheit benutzte, sich dies Meisterwerk zu sichern; 1648hing 
es in seiner Galerie am Canal Grande. 

Wir glauben, daß Sebastianos Doppelbildnis des Kapellmeisters und des Sängers von San 
Marco ein nicht sehr umfangreiches Stück war, der Stellung und dem Geldbeutel der Musiker 
entsprechend; da Giorgiones Doppelbildnis des Borgherini verloren ist, so mögen wir uns 
eine Mittelform zwischen bekannten Gemälden solcher Art von Bellini und Raffael denken. 
Ein derartiges wenig anspruchsvolles Werk konnte also wohl zu grunde gehen wie die vielen 
Porträts von Giorgione. Ist dagegen das erhaltene Meisterwerk in der Pitti-Galerie nicht ein 
eigentliches Bildnisstück, sondern wie wir glauben ein Galeriegemälde von Giorgione, so war 
aus den früher erörterten Gründen die Erhaltung in einem großen venezianischen Hause — 
vielleicht Gabriel Vendramin — durchaus wahrscheinlich, bis es Paolo del Sera gegen die Mitte 
des siebzehnten Jahrhunderts dort unter dem richtig überlieferten Namen kaufte. 

Wenn Vasaris Nachricht nicht genau zu dem Bilde stimmt, und wenn die Anwendung der 
Nachricht auf das Bild unwahrscheinliche Voraussetzungen bedingt, so sprechen andererseits 
die künstlerischen Tatsachen mit seltener Deutlichkeit gegen die Zuschreibung an Sebastiano. 
Der reiche Bestand an venezianischen Gemälden in Florenz bietet bequemste Möglichkeit 
zu vergleichen. Selbst ein ungeübtes Auge muß sehen, daß Sebastianos Bilder vollkommen 
anders gemalt sind, zum Beispiel der ‚„uomo ammalato“ von 1514; auch das große Venus- 
bild — wer das KONZERT gemalt hatte, konnte nicht wieder einen so rohen Farbkörper hervor- 
bringen. Und Sebastianos Arbeiten aus seiner venezianischen Zeit, in nächster Nähe Gior- 
giones geschaffen, sind engbrüstiges Handwerk gegenüber jener freien Meisterschaft; auch 
die Malerei in dem CHRYSOSTOMUS-ALTAR ist durchaus unbedeutend und ohne eine Spur 
von Hinweis auf die künstlerische Weisheit und Sicherheit, mit der sich Giorgione in die 
Reihe der größten europäischen Maler stellt. 

Das Entscheidende ist aber auch hier, daß Sebastiano, dessen Schaffen breit und deutlich 
vor uns steht, gar nicht imstande war, ein solches Meisterwerk vielteiliger Einheit zu erfinden 
und aufzubauen, während es sich in Giorgiones Schaffen aufs genaueste einfügt. Und das 
Seelische in diesem besten Bilde der Galeria Palatina liegt auf einer Höhe, die Sebastiano 
nie erreicht hat. 


enn Sebastiano das URTEIL SALOMOS geschaffen hat, warum sagte er nicht zu Vasari, 
der ihm wohl bekannt war: „ich habe ein fabelhaftes Urteil Salomos gemalt, für den 
Dogenpalast [denn für welche Stelle konnte es sonst bestimmt sein ?] — ich habe es freilich 
nicht fertig gemacht, Ihr kennt ja meine Lässigkeit, aber dann hat es mir doch der erlauchte 
Grimani, unvollendet wie es war, abgekauft“. Auch von der ADULTERA würde er vielleicht ge- 
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sprochen haben. Und wenn man diese Zuschreibungen ernst nimmt, dann müßte das IDYLL 
ebenfalls von Sebastiano sein, der MADRIDER ALTAR, die SALOME. Der LOUVRE-ALTAR ist ja 
bereits amtlich als Sebastiano bezettelt. Es fragt sich, wo man mit der Aufhäkelung zu Ende 
käme. Sind alle diese Meisterwerke von Giorgione, dann ist es erklärlich, weshalb Vasari sie 
nicht erwähnt, denn er hat ihn nicht mehr gekannt und nur wenige Sammlungen in Venedig 
gesehen; sind sie von Sebastiano, dann ist Vasaris Schweigen schwer zu verstehen. Und jene 
anderen Schriftsteller des sechzehnten Jahrhunderts, warum nennen sie Giorgione neben den 
größten Meistern, und nicht Sebastiano ? 

Denn darüber muß man sich klar sein, mag man sich um die Schriftsteller nicht weiter 
kümmern: wenn Sebastiano das URTEIL SALOMOS, die ADULTERA, das IDYLL, den LOUVRE- 
ALTAR und das KONZERT gemalt hat, abgesehen von den anderen Meisterwerken die ihm 
folgerichtig zufallen müßten, so rückt er in die Stelle ein, die Jahrhunderte hindurch dem 
Giorgione gegeben wurde und an der wir ihn neuerdings wieder sehen zu dürfen glaubten; 
Sebastiano ist dann der Begründer der neuen Kunst in Venedig; auf seinen Schultern steht 
Tizian. Vor etwa einem Menschenalter hat man Palma diese Rolle spielen lassen; das schien 
mir eine schlechte Verkleidung. Als ich mein früheres Buch über Giorgione schrieb, da hatten 
die großen Kenner jene Meisterwerke an Catena, Cariani und Campagnola aufgeteilt; ich 
habe nicht daran geglaubt und meinen wissenschaftlichen Ruf damit sehenden Auges schwer 
beeinträchtigt. Nunmehr erscheint Sebastiano als rettender Engel — und dieselben Kenner, 
die jetzt ihre einstigen Catena-, Cariani- und Campagnola-Taufen ohne weiteres für falsch 
halten, werden mir wiederum das zureichende Urteil absprechen, weil ich auch diese 
Schwenkung nicht mitmache. 

Die ehemaligen Irrtümer — so dürfen wir ja nun sagen — konnten nicht lange vorhalten: 
Palma, Cariani, Campagnola sind so genau umschriebene Erscheinungen wie für die voraus- 
gehenden Jahre Catena, und über kurz oder lang mußten die Fehler eingesehen werden. Se- 
bastiano ist gefährlicher, denn er war wie gesagt äußerst anschmiegsam, und ein Verwandlungs- 
künstler; er vermochte die Art eines Vorbildes äußerlich vorzüglich zu treffen, und wenn er 
sich auch im Bau an Zeichnungen eines Meisters halten konnte, dann gelang ihm wohl recht 
Eindrucksvolles. 

Die feindselige Selbstkritik, von der wir im Eingang dieses Abschnittes sprachen, haben 
wir auch auf diese Frage sehr gewissenhaft angewandt. Aber wir haben uns nicht davon über- 
zeugen können, daß Sebastiano der Begründer der neuen Malerei in Venedig war, und nicht daß 
er jene Meisterwerke gestaltet hat: jedes einzelne von ihnen ist in seinem inneren Bau auf das 
engste mit den anderen Bildern verknüpft, die wir Giorgione zuschreiben, auch mit denen, die 
niemand als Werke Giorgiones bezweifeln kann; und dies Wesentliche der Kunstform fehlt 
in Sebastianos gesicherten Arbeiten. Glei h nach seiner Ankunft in Rom, kurz nach Giorgiones 
Tod, malte er Fresken in der Farnesina: ganz erschreckend tief unter der Ebene jener Meister- 
werke Giorgiones, dieman ihm augenblicklich zuschreibt. Ebenso Sebastianos Venus in Florenz. 
Nach allen meinen Erfahrungen in alter und neuer Kunst vermag ich jene venezianische Bilder- 
gruppe — URTEIL SALOMOS, ADULTERA, IDYLL, LOUVRE-ALTAR, KONZERT nebst Verwandten — 
und die Farnesina-Fresken nicht für Schöpfungen Eines Künstlers zu halten. 
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3. ERGEBNIS 
Wi: in den vorstehenden Darlegungen gesagt ist, deutet nur die Art der Beweisgänge 


au, erschöpft aber keineswegs im einzelnen die Gründe unserer Überzeugung: viele 
Tausende von Seiten wären dazu nötig, und manches entzieht sich außerdem überhaupt der 
begrifflichen Darlegung. Es sollte im ersten Bande ein möglichst klares Bild von Geist und Form 
Giorgiones gegeben werden, von dem Streit über dieZuschreibungen ist nichts gesagt; denn die 
Leser, an die wir uns wenden, wollen nicht beständig von Morelli und Berensor. hören, sondern 
von Giorgione. Keinerlei Beweise sind angeführt; ihr vielverschlungenes Netz ist in die sach- 
lichen Darlegungen über die Form jeder Schöpfung mit eingesponnen. 


Abstufung 

ir haben die Grundlagen unserer Überzeugung eine nach der anderen angedeutet: 

Innervation der Bewegungen und Liniengefühl; Bildgestaltung in Raum und Fläche, 
Farbeund Licht; und, beiguterhaltenen Werken, der malerische Vortrag. Diese Grundlagen wir- 
ken natürlich nicht nach einander, sondern in einander, mit einer kaum zu erschöpfenden 
Mannigfaltigkeit der Verknüpfung. Freilich überzeugen sie beim einzelnen Gemälde in ver- 
schiedenem Maße; daraus ergeben sich Abstufungen in der Sicherheit des Urteils. Reiche und 
vielformige Gemälde erlauben eine zweifelfreie Zuschreibung auch dann, wenn die Erhaltung 
zu wünschen läßt, wie beim CASTELFRANCO-ALTAR oder dem IDYLL, der VENUS, der ADULTERA 
oder SALOME. Der CHRYSOSTOMUS-ALTAR ist von fremder Hand ausgeführt, der Aufbau aber 
kann nur von Giorgione sein; die Anlage des FRONLEICHNAMS und des MARCUSWUNDERS ist 
ersichtlich durch spätere Eingriffe wesentlich verändert, aber ursprünglich ebenso bestimmt 
von Giorgione. 

Umgekehrt liegt es bei Gemälden von ganz einfacher Fügung und schlichter Farbe; so 
spricht bei dem BERLINER BILDNIS Anordnung und Farbe zwar durchaus für Giorgione, aber 
es wäre nicht völlig ausgeschlossen, daß ein sehr geschickter Nachahmer beides dem Meister 
abgesehen hätte; wenn also Wickhoff sagt, daß dies bezaubernde Bild von Sebastiano gemalt 
sei, so läßt sich solche Behauptung nicht mit voller Lungenkraft niederkämpfen; man kann nur 
sagen, daß die seelische Feinheit des Ausdrucks dem Schüler sonst tatsächlich nie so gelungen 
ist. Das Seelische ist auch entscheidend beidem KONZERT; dort aber unterstützt durch den bei 
aller Zurückhaltung ebenso reichen wie klassisch einfachen Aufbau; diese feinste Kunst aus- 
gewogener Gegensätze, in Größe und Schlichtheit zusammengefaßt, war dem jungen Tizian 
nicht gegeben, auch nicht die unerhört meisterliche Malerei, sein Verfahren war damals noch 
rezeptmäßig — nicht zu reden von den geringeren Nachahmern, denen man der Reihe nach dies 
Meisterwerk zugeschrieben hat. 

Demgemäß sind die Gemälde, über deren Urheberschaft wir nicht zu einer bestimmten 
Entscheidung kommen und die deshalb nun in diesem zweiten Bande noch besprochen werden 
sollen, zum größten Teil Werke einfachen Aufbaus, wie er von einem Schüler ohne weiteres 
nachzuahmen war: hauptsächlich Halbfiguren und Bildnisse. Da die alte Oberfläche bei diesen 
Stücken nicht mehr erhalten ist, besteht keine Möglichkeit eines sicheren Urteils. 
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Als zweite Gruppe zweifelhafter Zuschreibung schließen sich den Halbfiguren und Bild- 
nissen einige Truhenbilder an, auch sie durchweg schwer beschädigt; immerhin läßt sich bei 
ihnen aus dem reicheren Aufbau das geistige Eigentum Giorgiones mehr oder weniger deutlich 
erkennen. 


Namengebung 

ie im ersten Band besprochenen Gemälde bilden eine feste Einheit, deren Umriß an wenigen 

Stellen undeutlich erscheint, zumeist jedoch scharf sich absetzt; vor allem aber ist die 
Verstrebung dieser Schöpfungen unter einander nicht aufzulösen, ohne ihr organisches Gewebe 
zu zerschneiden. Durch sie alle hindurch geht der gleiche Bauplan des schaffenden Geistes, in 
seelischer Haltung, Naturgefühl und Bildabsicht; nach der Entwicklung des Formwillens ordnen 
sie sich zu einer Reihe, die zugleich die Lebensgeschichte dieses hohen Geistes ist und die Über- 
leitung vom Quattrocento zur neueren Malkunst. 

Der Künstler, dem wir diese prachtvoll sich abrollende Einheit von Meisterwerken ver- 
danken, steht zwischen Bellini und Tizian. Man darf ihn nicht Catena, Cariani, Campagnola, 
Sebastiano oder Tizian nennen, denn alle diese Maler sind uns aus gesicherten Werken genau 
bekannt, jeder hatte einen anderen Kopf und andere Fingerspitzen. Man könnte also den Maler 
jenes geschlossenen Werkes nach irgend einem Stück benennen, etwa Meister von Kingston Lacy. 

Das ist nun aber nicht nötig. Mit Ausnahme weniger bescheidener erst spät aufgetauchter 
Werke haben alle in unserem ersten Bande besprochenen Gemälde von jeher, seit ihrer 
frühesten Erwähnung, den Namen Giorgiones getragen. Diese Benennung läßt sich ununter- 
brochen bis ins siebzehnte, bei mehreren bis ins sechzehnte Jahrhundert zurückverfolgen; auf 
drei können wir ohne Zweifel die Vermerke Michiels, auf eines die Angaben in Urkunden 
beziehen; völlig sicher ist die Verbindung zwischen Werken und ältesten Quellen beim 
FRONLEICHNAM und den Resten vom FONDACO. 

Diese bis vor kurzem unbeachteten Gestalten aus Giorgiones einst berühmtester Schöpfung 
enthalten gleichsam im Auszuge das Wesentliche seiner — früher geläufigen, neuerdings ver- 
kannten — Stellung in der Kunstgeschichte; indem sie die persönliche Innervation des Meisters 
zeigen, geben sie zugleich den vollkommen sicheren Beweis, daß die ganze Reihe jener innerlich 
verknüpften Meisterwerke gleicher persönlicher Prägung von Zorzi da Chastel Francho ge- 
schaffen ist, welcher im Jahre 1508 laut Urkunden für diese Fresken bezahlt wurde. Wie weit 
man noch außerdem die anderen alten Erwähnungen heranziehen will, um einzelne Zuschrei- 
bungen zu belegen, das ist eine Taktfrage. Niemanden ist es zu verwehren, wenn er auf Michiel 
schwört und über Ridolfi spottet; für die Sache bleibt das gleichgültig, da man so oder so zu 
demselben Ergebnis kommt — wenn man sich die Bilder genau ansieht, sehen will und 
sehen kann. 

Die Schöpfungen des Meisters sprechen für sich: jedes einzelne ist Gestaltung des 
gleichen Geistes; die Einheit des unvergleichlichen, zwischen Bellini und Tizian stehenden 
Werkes ist klar, und die alte Benennung mit dem erlauchten Namen Giorgione ist richtig. 
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ir kennen die mathematischen Gesetze, nach denen sich Kristalle bilden; aber weil dies 
\ \ nie unter schulmäßig reinen Bedingungen geschieht, kommen die Regelformen unserer 
Lehrbücher in der Natur nicht rein vor. Ähnlich in der chemischen Ordnung: die Stoffe, aus 
denen wir die Welt zusammengesetzt wissen, selbst vielleicht erst verschiedene Erscheinungen 
einheitlicher Bewegungs-Vorgänge, finden sich ungemischt nur in fast verschwindender Menge. 
Auf gleichsam höherer Ebene gilt das Entsprechende im organischen Bereiche, in dem ja schon 
jede einfachste Tatsache auf außerordentlicher Verschlungenheit beruht. Goethes Urpflanze 
ist ein Gedanke der Weisheit, förderlich zu einer klaren Vorstellung vom Wesen der Erscheinun- 
gen, aber der Meister selbst sah rasch genug ein, daß es in der Wirklichkeit die Urpflanze nicht 
gibt. Jede Art ist anders, durch tausend Umstände bedingt, jedes einzelne Exemplar wiederum 
ist anders, und jedes Blatt an jedem Baum. Je höher die organische Stufe, um so vielfältiger 
die Besonderheit und die Bedingtheit. Je feiner die Art und jefeiner die Rasse, um so deutlicher 
in jedem Geschöpf das Persönliche. Je höher eine menschliche Einrichtung oder eine geistige 
Leistung, um so mannigfaltiger ihre Zusammenhänge mit inneren Voraussetzungen und 
äußeren Gegebenheiten: um so ausgeprägter ihre Einmaligkeit. 

Die menschliche Seele besteht nicht aus getrennten Schubfächern, sondern ist ein Wunder 
von Verschlungenheit aller Lebensvorgänge. Indem sich ein bestimmter seelischer Gehalt zum 
Kunstwerk gestaltet, werden noch mancherlei andere Vorstellungen mit aufgenommen, be- 
nachbarte und in der Tiefe liegende, gegebene, persönlich erlebte und alt überlieferte — gleich- 
wie etwa der kristallisierende Quarz noch vielerlei fremde Stoffe mit einschließt, die dann den 
Einzelreiz und die Farbigkeit ergeben. Und zu der chemischen Bedingtheit des Kristalls kommt 
die mechanische, Raum und Zeit, Lagerung, Druck, Wärme — so lassen äußere Ansprüche und 
Voraussetzungen das Kunstwerk in immer anderen Formen entstehen. Beim Kristall sind 
Stoff, Farbe und Glanz, Umfang, Flächenverhältnis und Verwachsung unendlich verschieden, 
nur die Winkel bei jeder chemischen Art unabänderlich gesetzmäßig — beim Kunstwerk geht 
durch alle Verknüpfungen mit äußeren Veranlassungen und mit inneren Einströmungen das 
Gesetz des Formwillens als gleichbleibende Ordnung hindurch. 

Das Kunstwerk früherer Jahrhunderte ist nicht ein schulmäßig losgelöstes Sich-Gestalten 
des Formwillens, sondern es entsteht, im Bilde zu bleiben, unter sehr verwickelten mechanischen 
und chemischen Bedingungen, im engsten Zusammenhang mit geistigen Lebendigkeiten anderer 
Gebiete, Ansprüchen und Vorstellungen. Nicht nur jedes für sich steht unter fest umschriebenen 
Voraussetzungen, auch die Reihen von Schöpfungen eines Meisters, einer Schule, einer Epoche. 
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Wir können also wieder jene drei Ordnungen unterscheiden, von denen wir in der Einleitung 
sprachen: Einzelwerk, Persönlichkeit, überpersönliche Wirkungen des Bodens und der Zeit. 

Bei unserer Darstellung im ersten Bande haben wir die Streitfragen ausgeschieden, deren 
Erledigung in jedem Fall von der unmittelbaren Betrachtung der künstlerischen Form zu 
weit abgeführt hätte. Eine erste Gruppe von solchen verwickelten Fragen wurde im vorigen 
Abschnitt erörtert : die Beziehung des Erhaltenen zu den Quellen und Strömen des Gedruckten; 
durch zusammenhängende Klarlegung kamen wir zu einer an sich nicht reizlosen Vorstellung 
von der Geschichte des Werkes. In ähnlichem Sinne gehen wir nun an die — ebenfalls heftig 
umstrittenen — Fragen des Inhaltes heran, der Verknüpfung des Werkes im Einzelnen und im 
Ganzen mit äußeren Anlässen und geistigen Anschauungen; indem wir uns das Grundsätzliche 
vergegenwärtigen und das Vielerlei der Streitpunkte in größere Zusammenhänge einstellen, 
werden wir auch hier eine wertvolle Beleuchtung des Werkes gewinnen können. 
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ERSTER ABSCHNITT 
BILDINHALT UND GEISTESGESCHICHTE 


ie Künste haben in ihren Anfängen praktischen Zwecken der Person und der Gemein- 
ID... gedient, dem Zauber und dem Kult, dem Fest und der Schlacht. Die Künste, die 
sich an das Ohr wenden, können sich von äußerer Gebundenheit ohne Schaden frei machen, 
aus den Gründen, die früher angedeutet wurden, die Dichtung zum Teil, die Musik fast ganz. 
Die bildende Kunst kann esauch, aber siewird dabeinicht stärker und reicher, sondernschwächer 
und ärmer. Gerade die Reibung an festen Gegebenheiten erzeugt die Wärme, unter der die 
höchsten Kunstschöpfungen des europäischen Geistes entstanden sind. In der alten Kunst ist 
jedes Werk für einen ganz bestimmten Zweck wenn nicht bestellt, so doch zum mindesten 
gedacht. Es entsteht dadurch ein wunderreiches Gegenspiel, wie in allem organischen Leben: 
von einer Seite gesehen Entfaltungdereigenen inneren Anlage, von deranderen Seite Anpassung 
an die allgemeinen Lebensbedingungen und an die ganz besonderen Umstände des Falles. 

Die Geschichte der Baukunst irgend einer vergangenen Zeit gleicht der Entwicklung 
einer organischen Art, die sich wie mit Bewußtsein auf ein Ziel hin bewegt; dabei aber ist jedes 
einzelne Exemplar wie gegossen auf gegebene Voraussetzungen und einmaligen Zweck; jedes 
alte Schloß, jede Kirche, kann man als Schale eines einmaligen, klar geformten Seins verstehen, 
so wie man in einer Rüstkammer die starren Hüllen des stolzen Lebens sieht, das einst in ihnen 
blühte. Wenn einmal bei Neigung zu starker Lehrhaftigkeit ein alter Bau nicht die organische 
Verkörperung bestimmter Ansprüche ist, so empfinden wir ihn als unglückliche Ausnahme, 
etwa die Rotonda. Erst im neunzehnten Jahrhundert werden solche Ausnahmen zur Regel, 
die gotisch gekünstelte Villa des gastfreien Emporkömmlings hat über der Anfahrt eine feind- 
selige Pechnase — wie wenn man ein friedliches Herdentier mit mörderischen Raubtierkrallen 
verziert hätte. 

Zu dem äußeren Zweck des Bauwerks — einer unendlichen Verfeinerung der Zweckhaftig- 
keit tierischer Bauten — kommt die Absicht des vom Körperlichen frei gewordenen Geistes: 
eine seelische Raumwirkung zu schaffen; vom Wohnzimmer bis zur Kathedrale. Beide Ziele 
wirken jedesmal aufs mannigfachste in einander ; erfaßt man sie, so versteht man dann auch 
die Form viel lebendiger als in lehrbuchhaft voraussetzungsloser Betrachtung. Um so klarer 
leuchtet dann aus dem Einzelwerk die große Linie der künstlerischen Entwicklung, als eines 
Teiles der Geistesgeschichte, und erklärt wiederum Wesentliches der geprägten Form. 
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ı. BILDINHALT IN DER MALEREI 


n der Malerei ist die Verknüpfung des Künstlerischen mit dem Leben noch viel umfassender 
* verwickelter. Ihre schmückende Beziehung zum Raum, bedeutsam für die Form älterer 
Bildarten — Mosaik, Glasmalerei, Fresko, Altargemälde — nimmt allmählich ab, je mehr sich 
das frei bewegliche Galeriebild hervordrängt. Durchgehend aber ist die Bedeutung des Inhalts, 
der eine unerschöpfliche Beziehung zu allen Seiten des Lebens herstellt. Die Schätze der 
Bildersammlungen sind formgewordenes Leben, eine Geschichte des menschlichen Geistes, 
die durch nichts Geschriebenes ersetzt werden könnte. Das Allgemeine durchschlingt sich 
wiederum mit der besonderen Bedingtheit jedes einzelnen Falles. 


Gebundenheit der alten Malerei 
\ N Ter sich mit den Formen und Absichten früheren geistigen Lebens eingehend genug be- 
schäftigt hat, für den ordnet sich der Inhalt der Kunstwerke in diese reiche Entwicklung 
ein; ganze Gebiete schließen sich zusammen, und alle einzelnen Schöpfungen erscheinen dann 
als frei und kräftig wachsende Blumen auf bekanntem Boden. 

Wenn in jedem alten Bild der Inhalt durch allgemeine geistige Voraussetzungen und be- 
sondere Absichten veranlaßt und bedingt ist, so war es ein wesentlicher Teil der künstlerischen 
Formung, diesen Ansprüchen zu genügen, den gegebenen Vorwurf klar zu gestalten. 

Gewiß kann man etwa ein Wandgemälde von Giotto rein als Form betrachten und mit 
Bildabsichten der Gegenwart in Beziehung setzen, ohne sich um den Inhalt zu kümmern. 
Dieser ist jedoch ein geistiger Wert eigenen Anspruchs, hat seine reiche Geschichte, seine be- 
stimmte Lagerung zur Zeit des Auftrags; es hat einen Sinn, daß er gerade für diesen Raum 
gewählt und wie er mit anderen Gegenständen zusammengestellt ist; der Zweck des Baues und 
die Gesinnung des Auftraggebers, etwa eines Ordens, gibt dem Bildvorwurf besondere Färbung. 
Das alles war dem Künstler bewußt und maßgebend; er durchdringt mit seiner persönlichen 
Geistigkeit die Ansprüche des Bestellers und des Raumes, des Gedankens in seiner allgemeinen 
Bedeutung und besonderen Abstimmung. Wir können uns die Eigenheit solcher Erfassung 
durch Vergleich mit ähnlichen Leistungen in derselben Kunst oder auf anderen Geistesgebieten 
klarer machen. Immer deutlicher entsteht dann in uns die Vorstellung eines fest umschriebenen 
seelischen Inhalts, den der Maler gestalten sollte, und der besonderen Art, in der dies geschehen 
ist. Und so bei allen Schöpfungen bis zu Fragonard hin: wenn wir die Voraussetzungen und 
Absichten des Geistigen lebendig empfinden, dann steigt nun, am wunderbarsten gerade bei 
den größten Leistungen, die persönliche Prägung der künstlerischen Form mit einer ganz anderen 
Leuchtkraft empor, als wenn wir Maßstäbe der Gegenwart anlegen, die für alle früheren Vor- 
aussetzungen der Bildgestaltung nicht geschaffen sind. Wer etwa heute einen Bahnhof zu 
bauen hat, mag mit brennendem Anteil Einzelheiten einer gotischen Kathedrale oder eines 
griechischen Tempels betrachten, die ihn anregen oder bedrücken; aber wir werden den künst- 
lerischen Wert der Kathedrale oder des Tempels nicht ausschöpfen, wenn wir nur sehen wollen, 
was für den Bahnhof zu brauchen ist. 
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ie Tatsache der Bedingtheit des Inhaltes alter Bilder, und der Bedingtheit ihrer einmaligen 

Form durch den Inhalt ergibt sich bei eindringender Kenntnis mit immer klarerer Vollstän- 
digkeit; sie ist aber vielen Schriftstellern nicht geläufig, die in Betrachtung und Besprechung 
gegenwärtiger Kunst leben. Man spottet über die Gelehrten vergangener Jahrzehnte, die sich 
bemühten, die geistige Umwelt und den Gedankengehalt alter Kunstwerke zu erforschen und 
darzustellen. Das Wesentliche der künstlerischen Leistung mochte dabei oft zu kurz kommen, 
die Verbindung zwischen dem gegebenen Lebensinhalt und der persönlichen Gestaltung nicht 
deutlich erfaßt oder dargelegt sein — sinnlos war solches Bemühen nicht. Der Spott erklärt 
sich aus der Stellung der impressionistischen Kunstübung zum Wert des Dargestellten, die 
sich grundsätzlich von der früheren unterscheidet. Diese Änderung wurde durch den großen 
Umsturz am Ausgang des achtzehnten Jahrhunderts angebahnt. Vieles brach damals aus ein- 
ander, was seit der Völkerwanderung fest verknüpft war, so auch die tausendfältige Verschlin- 
gung der Kunst mit allen Regungen des geistigen Seins. Langsam erwachsene Lebensformen 
wurden mit der Wurzel ausgerissen, und es starb das blühende Rosengerank ab, das sie durch- 
flochten hatte. Hunderttausende neuer Menschen kamen herauf, in deren Lebensraum die 
Kunst von außen als fertiges Sonntagsbukett gebracht wurde. Die Künstler haben nun andere 
Anschauungen und Ziele als die Bürger, die ihre Bilder kaufen sollen; Ausstellungen, Bücher 
und Zeitungen vermitteln. Die einst so selbstverständliche Beziehung zwischen Besteller und 
Hersteller — die dasselbe wollten — wird rasch zur Seltenheit, und damit auch die feste Be- 
dingtheit des einzelnen Kunstwerks durch bestimmten geistigen Gehalt. 

Ähnliche Erscheinungen finden sich natürlich auch in früheren Zeiten überall da, wo der 
Aufbau des Lebens in ähnlichem Sinne von den alten Formen des übrigen Europa abweicht; 
besonders deutlich ist das bei der holländischen Malerei des siebzehnten Jahrhunderts. Es 
können auch im Werk desselben Künstlers einzelne Teile durch Aufträge der gewohnten Art 
bestimmt sein, während andere sich an einen großen Käuferkreis wenden, etwa Dürers Holz- 
schnitte im Unterschied von seinen Gemälden: die geistige Voraussetzungist dann der Bestand 
geläufiger Vorstellungen in der Allgemeinheit. 


Abgelöstheit derneueren Malerei 

m neunzehnten Jahrhundert gewinnt nun solche Entstehungsart — für den großen Kreis 

der sogenannten Kunstliebenden — bald eine durchgreifende Herrschaft, und damit eine 
Bedeutung für den Sinn künstlerischen Schaffens, den sie früher nicht gehabt hatte. Je 
weiter eine Masse in die Breite gedehnt wird, um so tiefer sinkt ihre Oberfläche: je breiter das 
Publikum wird, um so seichter der Anschauungsstand, der bei allen gleichartig vorausgesetzt 
werden kann; daher also, nach physikalischem Gesetz sozusagen, die Loslösung der Kunst, 
sofern sie hoch hinaus will, vom Oberflächenstand der Masse. 

Diese Loslösung vom Philistertum wurde, wie so vieles andere, in Frankreich auf Be- 
griffe gebracht und dann in Schlagworten durch ganz Europa gepredigt. Courbet und später 
die Impressionisten traten als Bekenner einer neuen Gesinnung auf — l’art pour l’art — mit 
der Gründlichkeit der großen Revolution: sie verzichteten auf jeden Wert des Gegenständlichen 
als Anlaß wie als bedingenden Teil der Schöpfung; so liegt Entstehung und Wert des Bildes 
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ausschließlich in der Form, in der Form allein gestaltet sich die zeitliche Bedingtheit und die 
persönliche Meisterschaft. Die Verknüpfung des künstlerischen Schaffens mit der Gesamtheit 
des geistigen Lebens — die ohnehin nur noch in arger Verkümmerung bestand — wird mit 
bewußtem Nachdruck zerschnitten: Malerei ist eine Sache für sich; sie will vorwärts dringen 
wie der Geist auf anderen Gebieten, aber im einzelnen Fall hat sie nur mit sich zu tun. Je länger 
diese Bewegung der „Kunst für sich“ andauert, je schärfer sich reine Atelierkunst entwickelt, 
um so rückhaltloser werden die Beziehungen zu den Strömungen des Gesamtgeistes abge- 
brochen, das Publikum entlassen. 

Freilich werden auch heute noch Gemälde bestimmten Inhalts gebraucht, für öffentliche 
Gebäude etwa, doch gerade die Künstler vorwärts drängender Art bleiben solchen Aufträgen 
meist fern; lassen sie sich doch einmal darauf ein, so gibt es regelmäßig nach der Enthüllung 
einen Entrüstungs-Sturm, und der verantwortliche Besteller kann froh sein, wenn die Gemälde 
wenigstens hängen bleiben. Nur das Bildnis ist noch als bestimmte Beziehung zu einem Auftrag- 
geber und als Verbindung mit einem vorgeschriebenen Inhalt übriggeblieben— allerdings unter 
Voranstellung der Absichten des Künstlers. Lichtwark hat daher versucht, von hier aus dem 
abstrakten Bildersammeln festere Anknüpfung an das Leben zu verschaffen oder zu erhalten. 
Sonst aber entstehen heute die meisten Gemälde künstlerischen Wertes ohne Auftrag, ohne ge- 
gebenen Inhalt. Sie werden in der Werkstatt Fachgenossen und berufsmäßigen Beurteilern 
gezeigt, dann gehen sie mit der Eisenbahn von einem Glaspalast zum andern, werden 
dort dem tausendköpfigen Strom unbekannter Besucher ausgesetzt. Irgend jemand kauft 
vielleicht ein Bild. Werke erfolgreicher Meister kommen zum Kunsthändler, werden hin 
und her geschoben. Das beste Los, das von den meisten Malern gewünscht wird, ist die Auf- 
nahme in eine öffentliche Sammlung; da hängt das Stück persönlichen Seins und Strebens nun 
in den großen leeren Räumen, mit tausend anderen zusammen. 

Was heute in einem Künstlerkreis letzter Richtung gemalt wird, hat nichts mit den Sorgen 
und Kämpfen und Hoffnungen in Ratsstube und Kirche zu tun, nichts mit den Gedanken und 
Gewohnheiten und Lebensvorstellungen des Bürgers; es ist eine Welt für sich, die sich nach 
eigenen Gesetzen bewegt und entwickelt. Die Ablehnung des früher betonten Inhalts kenn- 
zeichnet das Werk als Ausdruck einer kämpferischen Stellung. Nur ganz wenige Menschen, 
denen die Kunst oberster Lebenswert ist, folgen mit williger Hingabe dieser Entwicklung, indem 
sie sich ebenfalls durchaus auf die Formabsichten umstellen und stolz darauf sind, alles andere 
vor dem Kunstwerk zu vergessen. Manche von ihnen bemühen sich zugleich, die breite Masse 
nachzuziehen, unterliegen darin allerdings schweren Selbsttäuschungen. Und unter diesen 
Wenigen wieder gibt es, infolge der eigentümlichen Lebensbedingungen der Großstadt, auch 
solche die mit dem wirklichen Leben der Gegenwart gar keine Fühlung haben; sie bilden 
auf verstiegensten Wegen der Kunstentwicklung eine stets willige Gefolgschaft. Die Kreise 
aber, die tätig und schaffend das Leben der Allgemeinheit bestimmen, stehen der Entwicklung 
der Malerei meist völlig fremd und ratlos gegenüber, während sie früher ihre Träger und 
Förderer waren. 
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ie Verschiedenheit zwischen alter und neuer Kunst in ihrer Beziehung zum Leben führt 
DE keineswegs zu einem grundsätzlichen Werturteil: besondere Vorzüge ergeben sich 
auf beiden Seiten. Der Boden der alten Kunst ist von dem kaum entwirrbaren Geäder des Ge- 
samtlebens durchströmt, die Mannigfaltigkeit der überall blühenden Formen ist dadurch mit 
bedingt; die Kunst der Gegenwart hält sich durch eine eifrig gehütete Talsperre die Eigen- 
willigkeiten dieses fruchtenden Wassers fern; die vielerlei Kräfte werden gleichsam kanalisiert 
und dienen erst in ihrer Gesamtheit als Antrieb eines umfassenden Räderwerks, von dem dann 
das Einzelne seine Kraft entnimmt: die Kunst unserer Zeit steht, von seltenen Ausnahmen 
abgesehen, nur als Ganzes in Beziehung zu dem Ganzen des geistigen Lebens. Sie gibt sich 
ihre Gesetze allein, die Form entwickelt sich aus eigenem Antrieb, schnell folgen sich neue 
Ziele und Erfüllungen; nicht bedingt und daher ungehemmt von anderen Ansprüchen führen 
sie rasch zu jeweils letzten Möglichkeiten. 

Es ist ein Unterschied etwa wie zwischen dem ursprünglichen heidnischen Kult, der sich 
an jedem Ort, zu jeder Zeit, bei jedem Anlaß mit einer reichen Welt göttlicher Wesen und 
göttlichen Lebens verbunden hielt, und der merkwürdigen jüdischen Religion nach der Ab- 
trennung von Boden und Überlieferung durch das babylonische Exil: Priesterkaste, abstrakte 
Opfer, nurin Jerusalem erlaubt, Verfolgung der einst überallund jederzeit und für alle Menschen 
blühenden Verknüpfungen des Götterdienstes mit Land und Leben; Preis der Schriftgelehrten, 
die vom Gesetz reden Tag und Nacht; diese künstlich geformte Religion gab aber erlesenen 
Bekennern Intensitäten, die jenem unbefangen blühenden Heidentum fremd waren. 

Wie das achtzehnte Jahrhundert die Lehre verwirklichen wollte, daß der Staat nach vor- 
aussetzungslosen Gedanken zu ordnen sei, so hat dann das neunzehnte mit größerem Schwung 
als je vorher gefordert, daß die Kunst abstrakten Zielen zu folgen habe. Die Zerstörung des 
alten Lebensbodens hat solche Zielsetzung verursacht und mächtig gefördert, und heute gilt 
sie allgemein: das Kunstwerk soll der Einzelfall einer Theorie sein, reine Kunst wird verlangt, 
die Beziehungen zum Reichtum des übrigen Lebens werden als nebensächlich, oft sogar als 
unkünstlerisch bezeichnet oder bekämpft. 

So falsch es ist, solche Lehren ohne weiteres auf die alte Kunst anzuwenden, so töricht 
wäre es, diese geschichtlich begründete Entwicklung zu tadeln, die Anschauung zu bekämpfen, 
die aus der Tatsache gegenwärtiger Kunstübung entnommen ist, Der grundsätzliche Unterschied 
zwischen alter und neuer Kunst in der Beziehung zur Gesamtheit des Lebens und zum einzelnen 
Anlaß ist hier nur deshalb betont worden, um eine möglichst richtige Einstellung gegenüber 
dem Schaffen Giorgiones zu gewinnen. Denn gerade Giorgione ist ein Vorläufer der neuen 
Kunst, leitet ihre Lösung aus den fest bindenden Ansprüchen des Lebens ein. 


2. GEISTIGE UMLAGERUNG ZUR ZEIT GIORGIONES 


ir haben im Eingang des ersten Bandes davon gesprochen, wie innerhalb jener be- 
harrenden Stetigkeit der Entwicklung alter Kunst von Zeit zu Zeit schnellere Umlage- 
rungen geschehen, gelenkt von überragenden Meistern, deren einer Giorgione ist. Solche raschere 
und gründlichere Wandlungen der Form sind eine Teilbewegung der großen Verschiebungen 
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im Gesamtgeist; sie gehen zusammen mit Veränderungen im Gedankengehalt der Kunstwerke. 
Die beiden Kurven— Form und Inhalt der alten Kunst — bewegen sich ungefähr gleichlaufend: 
in den Zeiten beschleunigten Pulsschlages im geistigen Leben, rascher Umstellung der künst- 
lerischen Form beobachten wir auch eine größere Freiheit im Inhalt der Kunstwerke. Der 
Rang eines Meisters zeigt sich in solchen Zeitläuften eben darin, daß er die neue Gesinnung 
von Grund auf versteht und auch in der seelischen Grundlage seiner Bildgedanken zu ge- 
stalten weiß. Es unterscheidet sich also nicht nur die eiliger vorausschreitende von den ruhi- 
geren Zeiten, sondern auch die umfassendere geistige Persönlichkeit von dem Gleichschritt 
der Handwerker: Rembrandt schafft Bilder ergreifender Tiefe, während die Mehrzahl der 
holländischen Maler ausgeprobte Arten oberflächlichen Inhalts gleichmäßig herstellt. 


Die großen Wandlungen 

o stehen zu den Zeiten, wo das ewig brennende Feuer des europäischen Geistes höher auf- 

flammt, große Künstler um den heiligen Herd, sie schüren das Feuer und es spiegelt sich 
in ihren Augen. 

Auf die weltgeschichtlich bedeutsame Steigerung des seelischen Lebens durch Franciscus 
folgt die innere Verjüngung der Kunst um 1300: Giotto hat nicht nur in Aufbau und Linie und 
Farbe Neues geschaffen, sondern er hat auch den ganzen alten Bestand der heiligen Geschichten 
mit neuem Empfindungs-Gehalt erfüllt, und wenn man etwa Burckhardts Würdigung seiner Be- 
deutung liest, so wird man bemerken, daß ihm gerade dies als das Wesentliche erschien. Neben 
Giotto steht Dante mit dem einzigartigen Inhalt seines großen Gedichtes. Auf solche Epochen 
tief greifender Erneuerung folgen dann wieder ruhige Zeiten, in denen Herkömmliches nur mit 
leichten Wandlungen umgeprägt wird. 

Eine ähnliche allgemeine Verlagerung des Geistigen geschah zu Giorgiones Zeit; überall 
bemerken wir Abweichungen vom Gewohnten. Michelangelos Schöpfungsgeschichte ist nicht 
nur die überwältigende Offenbarung nie gesehener Form, sondern zugleich eine ganz eigene 
Erfassung der uralten Vorwürfe, von Grund auf, gedacht in aller Kraft seines Geistes. 
Ähnlich überraschend und selbständig, in einer anderen geistigen Welt, Dürer: seine Passionen 
bereichern den Inhalt der überlieferten Darstellungen; Kupferstiche wie „Ritter, Tod und 
Teufel“ sind ganz einzig im Gedanken, die Vier Apostel mit ihren Unterschriften eine Art 
von öffentlichem Bekenntnis im Streit der Geister. 

Und wieder ein Jahrhundert später gestaltet sich eine neue Verinnerlichung im Schaffen 
des größten Malers der protestantischen Lande: Rembrandt; er mußte sich erst von der aufs 
höchste entwickelten Fertigkeit des Barock losringen. 

So bedeutet jedesmal das Werk solcher führenden Meister den Niederschlag einer anderen 
geistigen Einstellung: Giotto beseelt das überkommene Gut byzantinischer Formeln mit 
der frühlingshaften Innigkeit des Franciscus; Dürer öffnet die Fenster der engen Betstube auf 
die prangende Natur und läßt die frische Luft freien kämpfenden Geistes eindringen; in 
Rembrandts Werk überwindet die stille Besinnlichkeit des protestantischen Holland die 
übersteigerte Spannkraft der katholischen Barockmalerei. 
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Verweltlichung und Antike 

ie große Wandlung nun, die sich zur Zeit Giorgiones in der Geistesrichtung der führenden 

Kreise Europas vollzog, war in Italien nicht so sehr eine Vertiefung als eine Verbreiterung, 
ein Fallen von Schranken. Aus der kirchlichen Gebundenheit des Mittelalters war man zu 
einer freieren Weltanschauung gekommen, die sich der Natur unbefangen gegenüber stellte 
und in der Antike Vorbild und Schwung suchte. Natur und Antike sind die Schlagwörter der 
Werkstätten, der Gespräche, der Bücher. Anders als heute war damals die Zurückwendung zu 
einer vergangenen Lebensform, ‚‚die antikische Art“, auf allen Geistesgebieten das Kenn- 
zeichen der Modernität; sie erschien als ein Aufblühen alten nationalen Lebens, als Überwin- 
dung mittelalterlicher Verknechtung. 

Dies Freiwerden in der Einstellung des Geistes spiegelt sich nach dem vorhin angedeuteten 
Gesetz im Inhalt der Kunstwerke. Florenz geht dem strenger beharrenden Venedig voraus. 
Mantegnas Kunst ist dann die Pflanzstätte florentinischen Geistes in Oberitalien; von hier 
weht der Blütenstaub über die Alpen: Dürers freiere geistige Stellung, die Ausweitung seines 
Gesichtskreises zur wälschen Modernität hin äußert sich alsbald in der Bildwahl; im Gemälde 
und Kupferstich stellt er Hercules dar, und zweimal die nackte Fortuna, auch sonst gern nackte 
Gestalten, und daneben als zweiten Hauptwert unbefangener Naturbetrachtung die Land- 
schaft; auch bringt er Kupferstiche heraus, die überhaupt keinen geschichtlich benannten 
Gegenstand haben: das große und das kleine Pferd. Freilich behandelt er daneben die alten 
kirchlichen Stoffe, doch mit neuem Reichtum der Empfindung, besonders im Holzschnitt: 
Apokalypse, Passion, Marienleben; denn die Holzschnitte, billiger, in größerer Auflage gedruckt, 
waren, wie wir schon sagten, für die breiteren Massen gedacht, deren Gedanken sich noch 
durchaus in der christlichen Welt bewegten; jene antikischen Gemälde und Kupferstiche 
wandten sich an den engeren Kreis der Patrizier und Humanisten. Allmählich verlieren sich 
dann aber aus seinem Werk die Nacktheiten, die antikischen Sagen und Allegorien, kommen 
schließlich nur noch in Zeichnungen vor, oder in Drucken die von kaiserlichen Hofgelehrten 
bestellt waren; seine frei erfundenen Kupferstiche gestalten besinnliche Gedanken, Friede und 
Tapferkeit des Christenmenschen; und die Passion durchlebt er mit einer Innigkeit wie später 
unser größter Musiker: es war damals in Deutschland die starke religiöse Stimmung schon 
lebendig, die dann bald zur Reformation führte. 

In Italien dagegen stand die Entdeckung der Natur und die Zurückwendung zur Antike 
in erster Linie, die religiösen Bewegungen waren viel schwächer, blieben örtlich vereinzelt und 
griffen im Gesamtbau des Geistes nicht bis zur Grundlage durch. Auch hier standen Propheten 
auf, die von evangelischem Geist erfüllt waren, aber das Feuer brannterascher ausalsimNorden; 
in der Lagunenstadt zündete es nicht. Der praktische Sinn des Italieners fand sich im all- 
gemeinen immer wieder mit der bestehenden Form der Kirche ab, mit ihrer Einschlingung in 
das politische Leben und den Möglichkeiten persönlicher Förderung. In einer Papstfamilie 
wurde die Umwandlung des Kirchenstaates zu erblichem Herzogtum geplant; Stuckver- 
zierungen vatikanischer Loggien bilden höchst verwegene Sündereien aus neronischen Palästen 
nach; man dachte sich nichts dabei, wenn man Jupiter statt Gott Vater schrieb; die Antike 
war die Losung, und mit ihr verknüpft die entkirchlichte Natur: die prangende Landschaft 
und das blühende Weib. 197 


3. DER BILDINHALT BEI GIORGIONE 


n diesem Zusammenhang verstehen wir es als bedeutsames Bekenntnis zu einer bestimmten 

Einstellung der Lebensanschauung, daß Giorgione neben den altgewohnten kirchlichen 
Stoffen die antike Sagenwelt in Venedig einführte und den biblischen Gestalten ihren predigen- 
den Sinn nahm, daß er die Schönheit der Landschaft und der Frau sah und gestaltete wie keiner 
vor ihm, daß er neue Bildgedanken erfand, die sich in völliger Unbefangenheit neben die her- 
gebrachten Vorwürfe stellen. Die Umlagerung hat hier eine andere Färbung und Entwicklung 
als bei Dürer, entspricht den Voraussetzungen im Süden; innerhalb des italienischen Geistes- 
lebens aber erscheint sie, aus der Nähe betrachtet, für Venedig als völlige Neuerung, denn der 
antikisch-freie Geist der Florentiner hatte die venezianische Malerei noch nicht berührt. 


Allgemeine Richtung des Bildinhalts 
— chon ein rascher Umblick in Giorgiones Werk zeigt uns, daß seine Gemälde zum großen 

Teil einen anderen Inhalt haben als die Bilder, die bis dahin in Venedig gemalt wurden. 
Wer nur mit der Einstellung gegenwärtiger Atelierkunstsieht, mag es ganz nebensächlich finden, 
ob ein altes Bild einen kirchlichen oder antikischen Vorwurf darstellt, oder auch einen frei er- 
fundenen, ob eine biblische Gestalt zur Erbauung gemalt ist oder zu reiner Augenweide, ob 
eine Frau im Purpurgewand erscheint oder nackt. Die Tatsachen des damaligen Geisteslebens, 
der Schichtung und Verknüpfung allgemeiner Vorstellungen, liegen so weit zurück, daß die 
Abstände erst bei näherem Herantreten genauer und wichtiger erscheinen. Zu ihrer Zeit waren 
sie dem Künstler und den Kunstfreunden wesentlich, waren Kennzeichen verschiedener Welt- 
anschauungen. 

Stehensich große Verflechtungen der Lebenseinstellung gegenüber, soerscheinen auch Einzel- 
heiten als bezeichnend und darum wichtig, die sonst ganz nebensächlich wären, denn man kann 
daraus auf die Gesamthaltung schließen. Ob heute jemand etwa für die Schule Homer und alte 
Sprachen befürwortet, oder Englisch und Bürgerkunde, dasist nicht nur eine Frage des unmittel- 
baren Zweckes, sondern der Weltanschauung, der geistigen Schicht, der Verknüpfung mit dem 
Leben, der Partei, der Zeitung.Wer die Gedanken und Ziele der Künstler, die Zustimmung und 
Ablehnung der Kunstfreunde im neunzehnten Jahrhundert kennt, der weiß, wie starkder Inhalt 
als Ausdruck des jeweils Neuen empfunden wurde. So bei dem heftigen Kampf der achtziger 
Jahre: was die einen als „Armeleutmalerei‘‘ abschreckte, das nahm die anderen ein als Abkehr 
von dem satt-bürgerlichen Genre und der theatralisch-höfischen Historie, als Einstellung in die 
soziale Gesinnung der Zeit. 

Gerade weilin früheren Jahrhunderten der Gedankengehalt der Kunstwerke in die Stetig- 
keit der allgemeinen Entwicklung einbezogen und im einzelnen Fall durch Bestellung an regel- 
mäßig wiederkehrende Gegebenheiten geknüpft war, mußte schon eine geringe Abweichung 
vom Gewohnten auffallen, als persönliche Freiheit und als grundsätzlich neue Einstellung 
deutlich empfunden werden. 
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iorgione ist der Verkünder des neuen Formwillens in Venedig, und zugleich der Verkünder 

der neuen Lebensgesinnung: die Umschaltung des Bildinhalts war auch hier das Kenn- 
zeichen einer grundlegenden Wandlung in der allgemeinen Geisteshaltung. Giorgione selbst 
und die künstlerische Jugend, die ihm folgte, stellte sich damit den älteren Meistern gegen- 
über, getragen von der Anschauung der geistig führenden Schicht. Der kunstsinnige Kreis, 
von dem uns Dürer erzählt — Gelehrte, Musiker, Kenner, Nobili — hat die Verweltlichung 
der Bildgedanken in Giorgiones Schöpfungen gewiß mit lebhaftem Anteil verfolgt und als 
wichtige Gestaltung der eigenen Lebenseinstellung begrüßt. In den Palästen vornehmer 
Kunstfreunde hingen nun die kostbaren Gemälde neuen Inhalts, und an den Fassaden ver- 
kündete Giorgione seine Lossagung von der Vergangenheit vor allem Volk. 

Ein Blick auf Giorgiones Werk läßt uns demnach die allgemeine Richtung der Gegenstände 
als Bekenntnis zu neuer Lebenserfassung erscheinen; ein persönliches Bekenntnis, weil Venedig 
bis dahin, als einzige unter den großen Kunststätten Italiens, an dem Alten festgehalten hatte. 
Im Allgemeinen des Inhalts bewegte man sich noch in Schranken, die sonst längst gefallen 
waren, und ebenso vollzog sich die Entstehung im Einzelnen nach beinahe starren Formeln 
von Auftragsarten. 

Dies Fortleben mittelalterlicher Gesinnung bis an die Schwelle des sechzehnten Jahr- 
hunderts ist andererseits eine Voraussetzung dafür, daß Giorgione so viel tiefe Empfindunggab, 
während sie in Florenz damals oft fehlte, und nachher in der Raffael-Schule völlig. Mit dieser 
venezianischen Einstellung verband sich die persönliche Anlage: über seinem ganzen Schaffen 
liegt der Goldglanz feinen Empfindens, weicher Träumerei. 

So bedeutet Giorgiones Werk nach seinem geistigen Gehalt nicht nur jene Erweiterung 
und Verweltlichung, die im allgemeinen das Kennzeichen der Renaissance ist, sondern zugleich 
ein Weiterklingen alter Innerlichkeit, getragen durch persönliche Anlage. Also nicht die starke 
Religiosität eines Dürer, aber ebensowenig die Kälte eines Fra Bartolommeo oder gar Giulio 
Romano. Auch hier, wie für die Geschichte der Form, verknüpfen sich die Zeitalter in der 
Leistung Giorgiones, als einem Angelpunkt der geistigen Entwicklung. 

Freiheit ist ein wirklicher Wert von schaffender Kraft nur so lange als sonst Bindung be- 
steht; am wertvollsten aber ist sie für den, der sie sich selbst erobert, der noch im Über- 
kommenen aufgewachsen ist. Die Freiheit Luthers, des Augustiner-Mönches, ist von ganz 
anderer Schwungkraft alsdieeinesspäteren Berufs-Pastors oder gar eines heutigen Dissidenten. 


Inhalt der einzelnen Bildarten 

ie Freiheit Giorgiones, wie wir sie eben andeuteten, fiel ihm nicht als Geschenk in den 

Schoß, dann hätte sie für ihn keinen schöpferischen Wert bedeutet; vielmehr hat er sie 
sich errungen, nicht auf der ganzen Linie gleichmäßig, und nicht mit einem Schlage. Wir werden 
uns über diese Eroberung klar, indem wir den Inhalt seines Werkes im Einzelnen betrachten, 
von verschiedenen Seiten her: wir finden eine Abstufung einmal nach den Gemälde-Arten, zu- 
gleich eine Entwicklung von Epoche zu Epoche. Aus diesen Betrachtungen erhebt sich immer 
klarer das Bild der neuen Freiheit; sie ist die Trägerin persönlichen Bekenntnisses, und eine 
Voraussetzung jenes voll strömenden Reichtums der Form. 
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Zunächst betrachten wir die Gegenstände in den einzelnen Schaffenszweigen, die wir in 
unseren Ausführungen über die Entstehung des Werkes unterschieden haben. Die Abstufung 
führt von den herkömmlichen Bildarten zu den ungewohnten, zu den für Venedig ganz neuen. 


Die gewohnten Bildarten 

m engsten istder Anschluß an überkommenen Inhalt beiden Altargemälden. Sie konnten 

nur auf Grund bestimmten Auftrags entstehen, und es war danngenau vorgeschrieben, was 
der Künstler malen sollte. Heilige stehen neben einander, kenntlich gemacht durch überlieferte 
Abzeichen oder Bewegungen, ausgewählt nach ganz zufälligen Umständen, vielleicht nach den 
Namen von Großvater und Gevatter, auf die einst der Auftraggeber als Säugling getauft wurde. 
Voraussetzung der Bestellung war, daß auch der Aufbau der gewohnten Art entsprach, und 
wenn über das äußerliche Nebeneinander hinaus eine seelische Stimmung erstrebt wurde, so 
konnte sie nicht anders sein als bei den Altarbildern der Belliniani: Innigkeit und Ergebenheit 
in den einzelnen Gestalten. Es ist eine Frage der bejahenden Schaftenskraft einer Künstlerseele, 
die Neues in sich trägt und formen will, wie sehr sie auch solchen spröden Stoffen persönliches 
Leben einhauchen will und kann. Giorgione hatte solche freudige Spannkraft. Als er in der Zeit 
seines steigenden Ruhmes Bestellungen auf Altarbilder bekam, wie sie die alten Werkstätten 
sonst ausführten und erstrebten, nahm er sie nicht nur an, sondern erfüllte auch mit innerem 
Anteil die im Auftrag liegenden Ansprüche: in der üblichen Grundform eigener seelischer Ge- 
halt. Soist es bei den drei Kapellen-Altären der Madonna mit Heiligen und dem Hochaltar des 
Chrysostomus. Daran schließt sich die KREUZTRAGUNG, und in etwas weiterem Abstand der 
FRONLEICHNAM: der Inhalt entspricht auch hier einer gewohnten Bildart, war jedenfalls bestellt, 
doch hatte der Maler etwas mehr Spielraum in Aufbau und Erfassung. 

Viel freier war Giorgione bei der nächsten Gruppe bestellter Werke, den großen Gemälden 
für halb öffentliche Gebäude: URTEIL SALOMOS für den Dogenpalast, MARCUSWUNDER 
für die Scuola von San Marco. Der Gegenstand war auch hier gegeben, aber es handelt sich 
nicht um ein bloßes Nebeneinander von Gestalten in überlieferter Anordnung und Stimmung, 
wie bei den Altären, sondern um denkwürdige Vorgänge; dem Künstler stand es frei, sie eigen 
und neu zu erfassen. 

Bei dem URTEIL SALOMOS, das er früher einmal in bescheidenem Hausbild harmlos erzählt 
hatte, ergab sich ihm aus der Bestimmung für den Saal des obersten Gerichtshofes eine ganz 
besondere Erfassung: das Wesen der Gerichtspersonen ist in keiner der zahllosen Darstellungen 
dieser Geschichte so wie hier bildhaft abgeklärt: die rasche Sicherheit des Richters, Macht und 
Weisheit an seinem Thron, keifende Anklage und ruhige Verteidigung, kalte Vollstreckung und 
drängende Neugier. 

Aus der merkwürdigen Legende, die er für die Scuola zu malen hatte, entwickelte er ein 
großartiges Denkmal seiner Kunst bewegten Aufbaus, des Helldunkels und der Verkürzung; 
der Gegensatz zwischen der ruhigen Sicherheit des Heiligen und der verzweifelten Verwirrung 
des Teufelsschiffes, durch spätere Eingriffe getrübt, scheint der beherrschende Sinn des Aufbaus 
gewesen zu sein; noch sehen wir die sinnbildhafte Wirkung des klaren Himmels über der ruhig 
gebreiteten Stadt gegen die finstere Mitte; in den Vordergrund aber sind einige Gestalten vor- 
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gezogen, die in der neuen Sprache der klassischen Kunst das Geschehen und Erleben der klein- 
figurigen Schilderung des Hauptvorgangs verdeutlichen. 

Auch bei den Bildnissen war der Inhalt gegeben, und besonders einfach; das Neue lag 
in der seelischen Durchdringung und der künstlerischen Formung. Für sich steht das SELBST- 
BILDNIS als David mit dem Haupte Goliaths: hier war Giorgione nicht an einen Auftrag 
gebunden und erscheint als Vorgänger Rembrandts, der sich und seine Angehörigen gern in 
malerisch-freiem Aufputz gab. 


iorgione war also keineswegs gleichgiltig gegenüber dem Inhalt, den Aufträge ihm vor- 
Bo er stellt ihn im Gegenteil feiner als je in den Dienst der gegebenen Be- 
stimmung. Wir kennen Altarbilder der gleichen Zeit aus dem florentinischen Bereich, in denen 
die Absicht des Malers lediglich auf die neuen Formgedanken gerichtet ist, sich gar nicht 
bemüht, den Inhalt mit Hingebung zu erfassen und mit persönlichem Leben zu erfüllen — 
eine merkwürdige Ernüchterung nach der feurigen Inbrunst der Savonarola- Jahre. Giorgiones 
Altargemälde werden auch von den Meistern innigster Frömmigkeit nicht an seelischem Gehalt 
übertroffen. Das Persönliche der Leistung liegt in der Feinheit und Eindringlichkeit, mit der 
er den gegebenen Inhalt erfaßt und durchlebt; es sind äußerlich nur ganz geringe Abweichungen, 
die esihm gestatten, sich hoch über die handwerkliche Befähigung zu erheben. Bei jenen großen 
Werken vorgeschriebenen Inhalts für Dogenpalast und Scuola war er nicht an eine hergebrachte 
Formel gebunden, die künstlerischen Absichten hatten freieren Raum zur Entfaltung, aber 
sie dienen zugleich der persönlichen Durchdringung des Gegenstandes. Selbst bei einem Meister 
der Darstellung wie Raflael überwuchert oft genug — etwa im Burgbrand — die Freude an der 
neu gewonnenen Form den Sinn des Auftrags. 


Die neuen Bildarten 

lte Kunst ist bodenständig; aber der Nährboden der venezianischen Malerei war damals 
AN... dem Wald der Älteren besetzt; der junge Baum edlerer Art sucht sich seinen Platz 
am Rande, wo mehr Licht und Luft ist, und der Boden weniger verbraucht, da kann er nun sein 
Geäst in herrlicher Breite entfalten, und für den Wanderer ist er das Wertvollste am ganzen 
Walde. Giorgione wuchs nicht in den Auftragsbestand der venezianischen Altar- und Scuolen- 
maler hinein; wir haben als wahrscheinlich dargelegt, daß er zunächst in kleinen Städten des 
Festlandes Straßenfresken und bescheidene Hausbilder malte, daß er dann etwa um I5o4 in 
Venedig zu allgemeiner Beachtung kam — wie schnell das gehen konnte wissen wir aus Dürers 
Briefen — und daß er nun dort die Fassadenmalerei und das Galeriestück als neue Bildarten 
einbürgerte. Da war die Art der Betrachtung anders, setzte eine andere Einstellung, auf die 
rein künstlerischen Werte, voraus. Und es gab keine Überlieferung, weder für die Form, noch 
für den Inhalt. So konnten sich hier weitere Gebiete seines Wesens erschließen. Auch die Orgel 
Dürerscher Kunst tönt bei umschränkten Aufträgen wie dem Dresdener oder Heller-Altar 
zwar nach gleicher Kontrapunktik aber doch mit weniger Registern.als bei frei bewegten Melodien 
eigener Wahl: der Apokalypse in stürmischer Jugend, dem Hieronymus in gefriedetem Mannes- 
alter. Wenn wir in so vielen Gemälden Rembrandts von ihrem seelischen Gehalt ergriffen sind, 
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dürfen wir nicht vergessen, daß er da den Gegenstand frei aus seiner Stimmung heraus wählen 
konnte. Giorgione, in eine Umgebung fester Gebundenheit gestellt, ist der größte Bahnbrecher 
solcher Unabhängigkeit. 

Die Fassadenfresken hatten in Venedig keine Vorbilder, Giorgione war daher für die 
Gegenstände an keine Gewohnheit gebunden. Hier scheint er sich in völliger Freiheit bewegt 
zu haben. 

Von den Möbelbildern, die Giorgione in großer Zahl gemalt haben soll, sind uns nur 
Trümmer erhalten; Ridolfi erwähnt Folgen aus Ovid und Apuleius; von der Ovidreihe kennen 
wir Reste. Es scheint also, daß er mit diesem Zweig seiner Wirksamkeit das antikische Stoff- 
gebiet einführte, das in der venezianischen Malerei bis dahin keinen Platz hatte. Auch in Flo- 
renz waren die alten Sagen der Hauptbestand der Darstellungen auf den Truhen. 

Brustbilder in Halbfigur waren gewiß ein beträchtlicher Teil seines Schaffens in 
früheren Jahren; wir kennen nur Stücke, deren Eigenhändigkeit zweifelhaft ist. Eine Halbfigur 
der Wiener Galerie ist durch Schwert und Totenhaupt bestimmt als David bezeichnet. In 
anderen Fällen bleibt die Bedeutung fraglich :Michiel erwähnt die Halbfigur eines Bewaffneten, 
ferner eines jungen Hirten mit einer Frucht, einen Knabenkopf mit einem Pfeil in der Hand — 
ob Giorgione selbst diese Bilder als David, als Paris mit dem Erisapfel, als Amor verkaufte, 
ob dann zu Zeiten Michiels diese ursprüngliche, gewiß nebensächliche Benennung schon ver- 
gessen war, oder ob Giorgione sich von vornherein bei den Abzeichen nichts dachte, das können 
wir nicht entscheiden. Sollten es Gestalten aus der Bibel, aus der Sage sein oder nurschmückende 
Gemälde ohne Namen — im einen wie im anderen Falle bedeutete diese Bildart für Venedig 
ein neues Stoffgebiet, und für Giorgione die Möglichkeit, in Zeichnung und Farbe frei zu 
schalten, ein erfreuliches Malwerk zu schaffen. 

Endlich die mehrfigurigen Gemälde für den Wohnraum, aus denen sich allmäh- 
lich das anspruchsvolle Galeriebild entwickelt. Auf ihm ruht unsere Vorstellung von Giorgiones 
Kunst, und vielleicht war diese Bildart auch damals für den venezianischen Kunstfreund die 
wichtigste. Ehe wir jedoch eine zusammenhängende Vorstellung gewinnen können, müssen 
wir uns über den Inhalt von vier bedeutenden Galeriegemälden klar zu werden suchen, der 
seit Jahrzehnten heftig umstritten ist. 
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ZWEITER ABSCHNITT 
DIE VIER GALERIEBILDER STRITTIGEN INHALTES 


ür einige der kostbarsten Galeriegemälde Giorgiones gibt es verschiedene Deutungen 

des Inhaltes, die mit mehr oder minder Heftigkeit verfochten werden, ähnlich wie die 
Zuschreibungen; auch hier verzichten manche darauf, sich überhaupt eine Meinung zu bilden. 
Es handelt sich um vier Bilder, PHILOSOPHIE, FAMILIE, IDYLL, KONZERT. Die Entscheidung 
ist nicht einfach — sonst würden hervorragende Gelehrte nicht zu so grundsätzlich ver- 
schiedenen Ansichten kommen; sie läßt sich nur durch weit ausgreifende Erwägungen und 
Vergleiche suchen. Dies ist der Grund, weshalb wir das ganze Gebiet im ersten Bande nur 
gestreift und uns die genauere Erörterung bis hierher erspart haben. 

Bei dem Versuch, das Rätsel der vier Gemälde zu lösen, müssen wir im Auge behalten, 
daß sie nur einen kleinen Teil in der stattlichen Reihe des erhaltenen Bestandes ausmachen, 
und daß bei allen übrigen uns bekannten Ölbildern Giorgiones die Deutung des Inhalts völlig 
zweifelfrei ist. 

Eine ähnliche Erscheinung finden wir, aus gleichem Grunde, bei Dürer. Seine kirchlichen 
Stiche und Holzschnitte, auch die antikischen seiner Nachfolger, sind ohne weiteres zu ver- 
stehen, weil sie immer wieder auf wohlbekannten Bahnen sich bewegen; vereinzelte Seiten- 
sprünge sind leicht zu erklären. Dagegen bilden Dürers kostbarste Kupferstiche, die in den 
neunziger Jahren und um I514 entstanden, eine Gattungfür sich. Sie sind nicht für den Kirchen- 
besucher, den einfachen Bürger gedacht, sondern für den weitgereisten reichen Patrizier, der 
vielleicht in Padua studiert hatte, kunstsinnig und humanistisch gebildet war, bereit für ein 
gedrucktes Blatt wegen seiner handwerklichen Feinheit und inhaltlichen Besonderheit einen 
beträchtlichen Preis zu zahlen. Dürer rechnet also bei der kleinen Reihe solcher Stiche auf Vor- 
aussetzungen in einem besonderen Käuferkreis, wendet sich an andere Gedankenreihen als bei 
der überwiegenden Mehrzahl seiner Werke. Daher kann man die Gegenstände dieser Stiche 
nicht aus den altgewohnten Bildvorwürfen erklären; und so gibt es hierüber ganze Bände von 
Vermutungen. 

Auch Giorgione schafft eine neue Bildart, mit neuer Bestimmung, das Galeriegemälde, 
wendet sich damit an andere Menschen, andere Vorstellungskreise. Darum ist der Fachmann, 
der doch tausende von alten Darstellungen ohne weiteres deuten kann, vor diesen neuen Bild- 
Erfindungen zunächst ebenso ratlos wie vor jenen Blättern Dürers. 
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Wir werden nun nicht mit umständlicher Buchgelehrsamkeit vorgehen, sondern mit An- 
schauung: wir machen uns möglichst unbefangen klar, was denn auf den Bildern eigentlich zu 
sehen ist. Wir besprechen siezunächsteinzeln, und vergleichen dann dieganze Reihe mit anderen. 
Wir betonen dabei, daß Aufgabe und Kennzeichen der Wissenschaft Abwägung des Gegebenen 
ist, nicht kategorisches Schlußurteil — oder gar Anfangsurteil! — um jeden Preis. 


ı. EINZEL-BETRACHTUNG 


ür zwei dieser Bilder hat Wickhoff Erklärungen aus der alten Sage gegeben, die jedoch 
IB, passen. Wickhoff behauptet, es zeige sich gerade die Genialität Giorgiones darin, daß 
er sich nicht genau an den gegebenen Inhalt anschließe. Diese Gedankenfolge fordert eine 
grundsätzliche Vorbemerkung. 

Gewiß ist nicht jedes alte Bild leicht zu deuten, wenn nämlich ein Vorwurf zu grunde liegt, 
der sonst nicht vorkommt, der für den einen Fall besonders herbeigezogen oder eigens ausge- 
klügelt ist; so etwa bei Botticellis Primavera ; sobald wir aber die literarische Grundlage kennen, 
stimmt das Ganze nebst allen Einzelheiten; finden wir den Schlüssel nicht, so dürfen wir nicht 
einfach einen beliebigen Schlüssel für den richtigen erklären und sagen der Meister habe aus 
Genialität das Schloß ungenau gearbeitet. Es müßte unter den tausenden alter Bilder erst ein 
einziger Fall aufgezeigt werden, wo die Darstellung zu einem zweifellos gemeinten Inhalt nicht 
paßte. Natürlich ist unter dem Inhalt die Vorstellung zu verstehen, die man in der Zeit des 
Künstlers von dem Gegenstand hatte. Bei biblischen Bildern nahm der Maler keineswegs immer 
den Text zur Hand, sondern hielt sich meist an die bildliche Überlieferung in älteren Gemälden 
oder an die lebendige Anschauung aus Schauspielen. Ähnlich war es bei den geläufigeren Dar- 
stellungen aus der alten Sage; auf florentiner Bildern etwa erscheint Venus nicht in antikischer 
Nacktheit, die wir erwarten würden, sondern in kostbarer Gewandung — so wie sieim Schau- 
spiel auftrat. Bei Allegorien wurde die Darstellung des Inhalts genau festgelegt. Handelt es 
sich um eine ganz ungewohnte, einmalig ausgesuchte Dichterstelle, so kann natürlich nur der 
Text zu grunde liegen. 

Bei zahlreichen alten Bildern für Kirchen und Wohnräume, an Wänden und Truhen, finden 
sich Ungenauigkeiten, fabulierende Ausschmückungen, freies Einbeziehen von Vorstellungen, 
Dingen und Menschen der Zeit, nicht aber Widersprüche gegen den Sinn des Inhalts. Ein 
Blick auf die endlosen Reihen der Darstellungen aus Bibel und Sage zeigt, wie viel Bewegungs- 
freiheit der Künstler auch bei genauem Anschluß an den Text doch noch in der inneren Erfassung 
und der äußeren Einkleidung hatte. Von Giorgione kennen wir eine nicht unbeträchtliche Reihe 
erzählender Bilder; sie sind in jener Art mit reichem Beiwerk ausgeschmückt, dem Sinn der 
Zeit entsprechend: der Hof Pharaos, der Troß der heiligen Könige, die Pharisäer und Schrift- 
gelehrten bei der Vorführung der Adultera; auf allen solchen Bildern sehen wir Trachten der 
Zeit, mit freier malerischer Erfindung entwickelt; Salomo thront in einer stolzen Marmorhalle. 
Immer aber ist das Entscheidende des Vorgangs nicht nur zutreffend wiedergegeben, sondern 
mit ganz besonderer Eindringlichkeit, mit Liebe oder auch mit Laune, neu durch die persönliche. 
Erfassung; aber niemals mit dem Gedanken, dem Inhalt widersprechen zu dürfen, vielmehr ihn 
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klarer, feiner, tiefer als bisher verstehen und darstellen zu wollen. Je freier sich das Können des 
Meisters entfaltet, um so schärfer weiß er aus dem gegebenen Inhalt das Wesentliche herauszu- 
klären; die beiden Lesarten des salomonischen Urteils zeigen diese Entwicklung besonders 
deutlich. 

Nichts war den Zeitgenossen erstaunlicher als Michelangelos Propheten; aber während man 
früher ihre Gedanken durch Spruchbänder andeutete, goß Michelangelo ihr Wesen in die Form. 
Carl Justi hat sehr eingehend die Beziehung zwischen der Bild-Erscheinung der sixtinischen Pro- 
pheten und dem Sinn ihrer Schriften und Erlebnisse aufgezeigt; manchen unserer Zeitgenossen, 
welche Michelangelo besser zu verstehen glauben als sie in der Bibel Bescheid wissen, scheinen 
diese Erklärungen zu gesucht, sie trauen auch dem großen Dantekenner keine Kenntnis der 
Propheten zu; aber jedenfalls ist zum mindesten die Übereinstimmung da, nirgends ein Wider- 
spruch. Künstlerische Freiheit und Schöpferkraft bedeutete damals nicht Willkür gegenüber 
dem gewählten oder bestellten Gegenstand; dafür hatte man viel zu viel Achtung vor der Bibel 
und der Antike; die Freiheit bezog sich lediglich auf die künstlerische Erfassung und Anordnung. 

Sie konnte sich auch auf die Wahl des Gegenstandes erstrecken; in seltenen Fällen mochte 
ein großer Meister auch eigene Gedanken verkörpern, oder alte Gedanken in neuem Zusammen- 
hang, in persönlicher Färbung, wie Michelangelo bei den Medici-Gräbern: dann ist es unsere 
Sache, den Sinn zu verstehen; aber es wäre gewiß töricht, wenn wir jenen Marmorgestalten 
irgend einen literarischen Inhalt unterlegen wollten, der nicht stimmt, um dann zu sagen, 
Michelangelo habe sich um die Richtigkeit nicht gekümmert. 

Scheinbare Willkür findet der heutige Betrachter, wenn eine Darstellung in einer damals 
gewohnten, heute nicht mehr geläufigen Bildform gegeben ist. So hat man bei Giorgiones 
JUDITH einen Widerspruch zwischen ihrer holdseligen Erscheinung und den grausigen Abzeichen 
sehen wollen; wir haben im ersten Bande bereits gesagt, daß es sich hier um die damals häufigste 
Art der Erscheinung biblischer Gestalten handelt, die Bildform des Altars, die alltäglich überall 
vor aller Augen war: ruhiges Dastehen, in zeitloser Verklärtheit; nicht das blutige Geschehnis 
ist der Vorwurf des Bildes, sondern die Schönheit der Heldin; die Abzeichen sagen dem Be- 
schauer ihren Namen, wie bei den Gotikern das schmückend sich rollende Spruchband. 


Die Philosophie 
as früheste unter den Bildern umstrittenen Inhalts ist ein Galeriestück, dessen Entstehung 
IB}... eine hohe Geltung des Meisters voraussetzt. Die früheren Gemälde, soweit wir sie 
kennen, behandeln geläufige Vorwürfe. Wir dürfen von vornherein vermuten, daß dies einen 
sachlichen Grund hat: daß Giorgione nun in der neuen Gattung des anspruchsvollen Galerie- 
bildes nicht mehr an die altgewohnten, genau umgrenzten Gegenstände gebunden war. 

Im Jahre 1525 wird das Gemälde zuerst erwähnt, von Michiel, im Hause des Taddeo 
Contarini: „die drei Philosophen, zwei stehend, einer sitzend, welcher die Sonnenstrahlen be- 
trachtet, in der Landschaft, mit dem so wunderbar nachgebildeten Fels“. Im siebzehnten Jahr- 
hundert hing das Bild in der Sammlung des Erzherzogs Leopold Wilhelm zu Brüssel; dort be- 
schrieb man die Gestaltenals ‚„Mathematici, welche die Maß der Höchen des Himmelss nehmen“, 
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und im neunzehnten Jahrhundert führte das köstliche Gemälde, nunmehr in der Kaiserlichen 
Galerie zu Wien, die nicht gerade schwungvolle Bezeichnung ‚‚Die Feldmesser“. 

Neuerdings hat man dann eine literarische Erklärung gesucht; da es sich offenbar nicht 
um einen der herkömmlichen Stoffe aus Bibel oder Legende handelt, dachte man an die Antike. 
Aber so unermeßlich dies Feld ist, man hat doch nichts entsprechendes gefunden; die Stellen 
aus alten Schriftstellern, auf die man geraten hat, passen durchaus nicht zu dem Bilde. 

Wickhoff behauptete mit voller Überzeugung, die noch heute vielfach ansteckend wirkt, 
es sei hier ein Vorgang aus Vergils Aeneis gemeint: der alte König Evander empfängt den 
flüchtigen Aeneas in einem Hain vor dem Städtchen Pallanteum, an der Stelle auf der später 
Rom gebaut werden sollte; Evanders Sohn Pallas hat den Fremden seinem Vater zugeführt. 
Wickhoff unterstützt seine Erklärung mit der weiteren Behauptung, das Bild sei das Gegen- 
stück für ein anderes Gemälde aus der Aeneis gewesen, das von Michiel im gleichen Hause er- 
wähnt wird. Abernichts spricht dafür, daß es sich wirklich um Gegenstücke handelte; Michiel 
oder sein Gewährsmann würde dann auch kaum das eine Bild als die ‚‚drei Philosophen“, das 
andere als „‚Aeneas in der Unterwelt“ bezeichnet haben. Nach Wickhoff wäre der Mann im 
Turban Aeneas — weil er aus dem Osten kam; Evander der Greis; Pallas der Jüngling. Der 
Fels könnte wohl das Kapitol vorstellen; aber Evander trägt nicht Krone oder Scepter, sondern 
eine Zahlentafel, und der Kronprinz Pallas Zirkel und Richtscheit; nur Pallas sieht sich den 
Fels an, Aeneas und Evander kümmern sich nicht um ihn. Evander war nachVergils Erzählung 
gerade beim Opfern, müßte also eher ein Messer halten; man sieht auch nichts von Priestern 
und Altar. Pallas war mit gezücktem Schwert auf das Schiff zugeeilt, Aeneas als Schutzflehender 
trug einen Ölzweig. Es paßt also nur der Fels und die Dreizahl der Figuren, alles andere nicht, 
ja die Anordnung der Gestalten und ihre Abzeichen widersprechen der Erzählung Vergils. 
Wüßten wir sicher, daß Giorgione diese Vergilstelle meinte, so müßten wir sagen, daß er 
recht ungeschickt verfahren sei. Wickhoffs Behauptungen sind ein Wirrsal falscher Schlüsse; 
wenn Bild und Dichtung stimmten, wäre die Beziehung möglich; und sie wäre zweifellos, 
wenn die Übereinstimmung ganz besondere Züge aufwiese, die sich gar nicht anders er- 
klären ließen; tatsächlich jedoch spricht die Gegebenheit des Bildes gegen Wickhoffs Be- 
hauptung, er aber macht aus diesem Widerspruch die Genialität des Malers. 

Nicht so wirrsalhaft ist eine neuere Erklärung, ebenfalls aus der Antike, durch Schäffer 
vorgebracht: die Erziehung des Marc Aurel. Der Jüngling wäre dann der künftige Philosoph 
und Kaiser, die beiden älteren Männer seine Lehrer. Ein auffallender Widerspruch zu den 
Tatsachen des Bildes läge nicht vor; immerhin wäre es sonderbar, daß die beiden Lehrer sich 
mehr zu einander halten als zu ihrem Schüler, daß sie vor dem Beschauer dastehen, anstatt 
sich um den Zögling zu kümmern, der ihnen den Rücken dreht. Das Natürliche wäre doch eine 
ganz andere Anordnung; man denke etwa an Signorellis Erziehung des Pan. Jedenfalls wird 
nichts in dem Bilde durch diese Benennung besser erklärt als es durch andere möglich wäre — 
und so ist auch sie nicht überzeugend. 

Wenn Giorgione einen ganz ungewöhnlichen Vorgang aus der Antike malte — hier nach 
Wickhoff Aeneas, Evander und Pallas, nach Schäffer die Erziehung des Marc Aurel — so stünde 
die Gleichgültigkeit gegen den Stoff im Widerspruch zu seinen Gemälden unverkennbaren 
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Inhalts: wenn Giorgione erzählt, dann feiner und richtiger als andere Maler; etwa bei der 
ANBETUNG DER KÖNIGE und DER HIRTEN. Warum hätte er sich einen so abgelegenen Gegen- 
stand wählen sollen, wenn dessen sinnvolle Gestaltung ihn nicht reizte? wenn er etwas 
ganz anderes gemalt hätte als was Vergil erzählt ? Und war ihm der Stoff durch einen Besteller 
gegeben, dann wäre die Nachlässigkeit, ja der Widerspruch gegenüber dem Auftrag nach seinen 
sicher zu erklärenden Werken, ebenso wie nach dem tausendfältigen Zeugnis anderer alter 
Bilder, mehr als unwahrscheinlich. Daß er nicht darstellen wollte, was er oder ein anderer aus- 
gesucht hatte, ist kaum denkbar; noch weniger, daß er nicht gestalten konnte was er wollte. 


nsere Meinung über den Gegenstand desWiener Bildes haben wir schon im ersten Bande 
4 UÜ gegeben: keinGrund, Michiels Benennung der Gestalten alsPhilosophen zu verwerfen. Tat- 
sache der Bild-Erscheinung: lockeres Nebeneinander einzelner Gestalten wie in Altargemälden 
und den daraus abgeleiteten sinnbildlichen Darstellungen des vierzehnten und fünfzehnten Jahr- 
hunderts; wie auf Altären auch die leichten Unterschiede in der Stellung der Figuren, und die 
andeutenden Abzeichen in ihren Händen; die Gesamthaltung des Bildes gibt offenbar ein zeit- 
loses Sein, nicht die besondere Verknüpftheit eines geschichtlichen Vorgangs, und die von 
Wickhoff und Schäffer vorgebrachten Erklärungen passen nicht zu der tatsächlichen Er- 
scheinung. In meinem früheren Buche habe ich Wickhoffs Deutung, wenn auch mit Zweifel 
und Fragezeichen, hingehen lassen; ich freue mich in diesem Fall sagen zu dürfen, daß meine 
Zweifel inzwischen durch Lionello Venturi zu völliger Ablehnung verdichtet sind. 

Venturi weist darauf hin, daß die Deutung des Inhaltes aus den Abzeichen zu ermitteln 
ist, und diese finden wir ähnlich in anderen Werken der Malerei, des Kupferstichs und Holz- 
schnittes aus Giorgiones Zeit wieder, die zweifellos Astronomen oder Astrologen vorstellen 
sollen. Dazu kommt, daß Giorgione selbst später am Kaufhaus der Deutschen Astronomen 
gemalt hatte; der Bildgedanke lebte also im Bereich seiner Vorstellung. 

Der Greis trägt einen Zirkel und eine Tafel, auf der Zahlen und geheimnisvolle Zeichen zu 
sehen sind, am deutlichsten die Mondsichel. Ganz ähnliches finden wir auf einem Kupferstich 
des Giulio Campagnola von 1509, der ersichtlich unter Giorgiones Einfluß entstanden ist; da 
sehen wir Zahlen und Sternbilder — Sonne, Mond und Wage — auf einer Rundscheibe, und 
ein Greis setzt seinen Zirkel an die Scheibe — das erinnert uns wiederum an die Beschreibung 
Ridolfis von jenem Stück der Kaufhaus-Fresken Giorgiones: „Geometer, welche die Weltkugel 
messen“. Campagnolas Darstellung dürfte demnach der im Jahre vorher vollendeten Fassaden- 
Malerei näher stehen als dem früher entstandenen Galeriebild; der Schluß auf den Sinn der 
Abzeichen wird aber nur um so zwingender, als wir sie eben auch in Giorgiones Fresko ähnlich 
vorauszusetzen haben. Campagnolas Stich ist dann in dem Titelholzschnitt eines astrolo- 
gischen Buches benutzt, das 1520 in Venedig erschien; die Bedeutung wird dadurch, wenn 
es nötig wäre, noch sicherer. 

Der Jüngling auf dem Wiener Bilde hat Zirkel und Richtscheit in den Händen. Auch dies 
war damals durchaus verständlich als Hinweis auf eine wissenschaftliche Betätigung. Dürers 
Melancholie, die berühmteste Darstellung menschlichen Sinnens, hält nachdenklich den Zirkel 
in der Hand; sein erstes Buch heißt ‚‚Underweysung der Messung mit Zirkel und Richtscheyt“. 
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Die Abzeichen der beiden äußeren Gestalten weisen also auf die Tätigkeit des Messens und 
Berechnens, Geometrie und Arithmetik, und auf die Sternkunde. Diese Zweige geistiger Be- 
tätigung waren damals besonders angesehen und wichtig. 

Das Meßgerät ist das Sinnbild des wissenschaftlichen Verfahrens, mit dem man auf allen 
Gebieten der— berechtigten oder unberechtigten — Verstiegenheitscholastischer Anschauungen 
zu Leibe ging. Heute ist die Meßbarkeit nur noch das Kennzeichen der „exakten“ Wissen- 
schaften, der moderne Psychologe dünkt sich den wirklichen Naturforschern ebenbürtig, wenn 
er auf einem kostspieligen Apparat irgend einen Nervenvorgang an einer Skala verfolgen kann. 
Damals sah man noch keine Grenze, selbst in künstlerischen Dingen schwor man auf Maß und 
Zahl; Lionardo, älteren Florentinern folgend, versucht sich in allen denkbaren Fragen mit 
Zirkel und Richtscheit; und Dürer, der größte nordische Künstler, steht in der gleichen Be- 
strebung neben dem reichsten Geist Italiens. 


ie bedeutsamste Auswertung der messenden und berechnenden Wissenschaft geschah 
D in der Erd- und Himmelskunde; darauf beruht die Fahrt desColumbus, diefür Handel und 
Wandel auf Erden den größten Umschwung herbeiführte; darauf die großen Entdeckungen 
der Astronomen, mit Kopernikus an der Spitze, die unser gesamtes Weltbild völlig um- 
gestaltet haben. 

Die Entwicklung der neuen Wissenschaft gipfelt für Italien ein Jahrhundert später in 
Galilei;indem wir auf das Ende des Weges blicken, erkennen wir amraschesten seine Richtung. 
Das wahre Buch der Philosophie, so lehrt er, ist das Buch der Natur, geschrieben in Dreiecken, 
Quadraten, Kreisen, Kugeln und sonstigen mathematischen Figuren. Im Denken, in der Ein- 
ordnung der Erfahrung beruht die menschliche Selbstherrlichkeit. Die Sinneseindrücke sind 
bedingt durch den Bau unserer Organe; was tatsächlich besteht, sind Massenteilchen in be- 
stimmten Verhältnissen von Raum, Zeit und Bewegung. Erkenntnis ist nur insoweit streng, 
als sie mathematischer Natur ist, quantitative Unterschiede mißt, rechnet. Seine Forderung 
ist, alles zu messen was meßbar ist, versuchen meßbar zu machen was es noch nicht ist. Er fand 
die Bewegungsgesetze und begründete damit die moderne Naturwissenschaft; auf ihnen beruht 
die Mechanik des Himmels von Newton, und später wurden sie auf die molekularen Vorgänge, 
Wärme und Licht übertragen. In Galilei erhebt sich der moderne Geist über den antiken; 
er legt den Grund zum Bau der Erkenntnistheorie, an dem Newton und Descartes, Leibniz, 
Locke und Kant gearbeitet haben; Plato und die Sophisten haben nur die Vorhalle dieses 
Tempels errichtet. 

Zu Giorgiones Zeit stand das Denken an der Schwelle zwischen Vorhalle und Tempel; das 
hellste Auge, Lionardos Geist, ahnte schon die Umrisse des neuen Baues. Giorgione war mit 
seinen Gedanken vertraut. | 

Die Reste des antiken Baues waren damals nicht leicht zu erkennen, waren gotisch über- 
wölbt, das klare Licht der Natur durch farbige Scheiben mystisch gebrochen, und Weihrauch 
erfüllte den Raum, gewürzt mit arabischen Wohlgerüchen. Die Klarheit Lionardos im Schauen 
und Messen war der Allgemeinheit noch nicht geläufig; Wolken älterer Vorstellungen, meist 
vom Osten gekommen, umschleierten die Linien, die sich dem forschenden Geiste allmählich 
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enthüllten. Himmelskunde wie Zahlenwissen waren von Geheimnis und Aberglauben umgeben. 

Wir kennen aus Giorgiones Jahren zwei Darstellungen von Astrologen, die einem Neu- 
geborenen sein Schicksalaus den Sternen ablesen sollen : den Holzschnitt in einer 1507 zu Venedig 
erschienenen Schrift „über das Geschick der Menschen“, und das Dresdener Gemälde ähnlichen 
Inhalts. Noch im siebzehnten Jahrhundert spielte das Sterndeuten eine wichtige Rolle an 
Fürstenhöfen und in Feldherrnzelten, erst in der Epoche der Aufklärung wird es mehr und mehr 
zum geistigen Spiel, so wie wir es etwa in Goethes Bericht von der Sternordnung bei seiner 
Geburt finden. 

Auch das Wissen von der Zahl war zu Giorgiones Zeit noch von Nebeln des Geheimnisses 
und besonderer Kräfte umgeben. Man glaubte etwa, durch Zusammenschreiben von Zahlen 
in bestimmter Ordnung auf allerhand Geister wirken zu können; das,,magische Quadrat‘ — 
das wir auch auf Dürers Melancholie finden — wurde vielfach als Amulett getragen, mit Stern- 
bildern in Beziehung gesetzt, Gelehrte schrieben ausführlich darüber. Wieder sehen wir im 
achtzehnten Jahrhundert die Schleier des Rätsels gefallen, Goethe spielt mit ihnen im Faust, 
wo ein magisches Zeichen den Erdgeist herbeiruft und Mephisto das gotische Gewölbe erst 
verlassen kann, als eine Ratte das ihn fesselnde Pentagramm abgenagt hat. 

Wir begnügen uns hier damit, an die Hauptzüge dieser so reichen wie merkwürdigen Ent- 
wicklung menschlicher Geistesgeschichte zu erinnern; wesentlich für das Verständnis des uns 
vor Augen stehenden Bildgedankens ist die Wichtigkeit, die damals der Mathematik und Astro- 
nomie allgemein beigemessen wurde, bei den klarsten Köpfen der Glaube an ihren Erkenntnis- 
wert, bei der Masse der Menschen die abergläubische Achtung vor ihrem Geheimnis. Jedenfalls 
wendet sich Giorgiones Meisterwerk an einen Vorstellungskreis, der damals allerwelt geläufig 
war; in welchem Verhältnis sich beim Künstler und beim Betrachter Glaube und Aberglaube 
mischten, können wir nicht wissen, und brauchen es auch nicht. Wiederum steht Giorgione 
hier am Übergang zwischen zwei großen Zeitaltern. 


as Mittelalter liebte die predigend übersichtliche Aufreihung allgemein gültiger Vorgänge 
D und Gestalten ausallen Geistesgebieten;; von der spät-antiken Gelehrsamkeit war diese zu- 
sammenfassend-lehrhafte Art der Geschichtsbetrachtung auf die scholastische Vorstellungsweise 
übergegangen. So war man auch seit Jahrhunderten an die Zusammenstellung von Philosophen 
gewöhnt. Aristoteles und Averroes, die griechische und arabische Weisheit, erscheinen häufig 
auf Wandbildern, als drittes Reich wurde die Scholastik hinzugefügt: Thomas von Aquino, 
freilich als göttlich begnadeter Vollender und Überwinder der früheren irdischen und heid- 
nischen Weisheit. Diese predigende Absicht fehlt hier; die menschliche Erkenntnis arbeitet 
mit Zirkel und Richtscheit, mit Zahl und Sternbild: sie hat den Weg betreten, auf dem sie 
Galilei ein Jahrhundert später zum Siege führte. 

Der Bildvorwurf war also in gewissem Sinne durch die Kirche vorbereitet, wie so viel 
anderes geistiges Gut der Renaissance. Wenige Jahre nach Giorgiones Gemälde entstand die 
großartige Umsetzung des mittelalterlichen Bildgedankens in die prachtvolle Form der klassi- 
schen Kunst: Raffaels Schule von Athen. Auch hier erscheint die menschliche Forschung frei, 
ohne göttliche Belehnung: die Hüter des Dogmas sind für sich auf der Wand gegenüber ver- 
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sammelt. Zu der Herauslösung aus der kirchlichen Umkleidung kommt bei Giorgione noch 
die Einstellung in die neue Bildart: statt der großfigurig-geometrischen Anordnung gotischer 
Wandfresken die schlichtere und zartere Form des Galeriegemäldes, mit leichter Anlehnung 
an den damals noch gewohnten Aufbau des Altarbildes, bereichert durch köstliche Landschaft 
und farbig-leuchtenden Himmel, verklärt durch still-bezaubernde Stimmung. 

Neben jenen in Zeit und Anschauung entfernteren Vorgängen der mittelalterlichen Schola- 
stik dürfen wir vielleicht noch eine näher liegende Anregung zu Giorgiones Bildgedanken ver- 
muten, freilich eben nur vermuten. Lionello Venturi hat zur Erklärung der Abzeichen in den 
Händen der Philosophen auf einen Holzschnitt der im Jahre 1500 erschienenen Schrift über den 
Traum Scipios hingewiesen: drei Gelehrte, die mit ihren Meßwerkzeugen Erdbeben, Winde und 
Sterne zu erforschen suchen. Vielleicht nun hat dies unscheinbare Blatt noch mehr zu bedeuten. 
Wie das Schneestäubchen die Lawine in Gang bringt, so können Kleinheiten, die wir sonst nicht 
beachten, auf dem weiten Felde des großen Geistes bedeutende Kräfte auslösen — wir brauchen 
nur an den Faust zu denken. Wir werden später von den Resten lebensprühender ovidischer 
Darstellungen sprechen, die auf Giorgione zurückgehen; sie schließen sich an kümmerliche Holz- 
schnitte der venezianischen Ovidausgabe an. So wäre es durchaus möglich, daß auch hier jener 
unscheinbare Holzschnitt mit den drei Erforschern geheimnisvoller Vorgänge in Giorgiones 
reichem schöpferischem Geist arbeitete, alte Vorstellungen und neue Gedanken in Bewegung 
setzte, die dann schließlich nach Jahren in seinem Gemälde zu meisterlicher Form wurden. 
Wir würden dazu noch auf den Holzschnitt zum ersten Gesangder venezianischen Danteausgabe 
von 1493 hinweisen, der im Aufbau der Gestalten und des finsteren Waldes eine gewisse Ähnlich- 
keit mit Giorgiones Gemälde hat; diese Bildform könnte sich sehr wohl in Giorgiones jugend- 
liche Anschauung eingegraben, in ihr Reichtum und Farbe gewonnen, mit dem Inhalt des anderen 
Blattes sich verbunden haben. Beweisen läßt sich das freilich nicht, zum mindesten aber zeigt 
der Holzschnitt von 1500 wieder, daß dem Künstler wie seinem Käuferkreis die Vorstellung 
von dem Forscher, der Himmel und Erde mißt und berechnet, durchaus geläufig war. 


ie Weisen auf jenem Holzschnitt befassen sich mit drei Naturerscheinungen, in denen der 

Aberglaube noch geheimnisvolle Kräftesah : Erdbeben, Winde, Sterne. Auf den mittelalter- 
lichen Wandgemälden der Philosophie erscheinen die berühmten Schulhäupter, mit Beischriften 
und allerhand erklügelten Bezeichnungen. Es liegt nahe, auch in Giorgiones Bild die einzelnen 
Gestalten bestimmter erklären zu wollen. 

Schon vor Jahrzehnten hat Wörmann jeden der drei Philosophen als Vertreter einer Haupt- 
epoche der Weisheit zu deuten versucht. In dem priesterlich gewandeten Alten mit der Tafel 
wollte er den antiken Philosophen erkennen, in dem Turbanträger den weisen Araber — diese 
beiden wären dann aus den kirchlichen Zusammenstellungen geläufig, aber nun nicht mehr 
durch Achtung und Verdammung unterschieden, sondern in trautem Verein — und der einfach 
gekleidete Jüngling mit dem Meßgerät sollte den neueren, mathematisch geschulten Forscher 
vorstellen. Es wäre wohl denkbar, daß hier im Sinne jener Zeit den beiden alten Weisen 
statt des Scholastikers, der sie aus göttlicher Eingebung überwunden haben sollte, der moderne 
Forscher gesellt wäre, der aus genauer, messender Betrachtung der Natur ein neues Weltbild 
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aufzubauen sucht, unabhängig von der Überlieferung. Aber ein wenig gekünstelt erscheint 
diese Erklärung doch, und darum bleibt sie unsicher. Auch wäre die Philosophie des Altertums 
als Arithmetik und Astronomie gekennzeichnet, was gewiß nicht zutreffen würde, auch nicht 
für die damalige Anschauung. Vor allem aber: wenn Giorgione eine solche etwas lehrhafte Ab- 
sicht gehabt hätte — die Darstellung dreier Hauptabschnitte aus der Geschichte der Philo- 
sophie — dann würde er sie wohl klarer verbildlicht haben. 

Eher könnte man eine Erklärung der einzelnen Gestalten vielleicht in der Richtung suchen, 
die jener bescheidene Holzschnitt von 1500 angibt: daß nicht die Vertreter bestimmter Zeit- 
stufen der Weisheit gemeint seien, sondern verschiedene Arten der Betätigung: das messende 
Forschen, der umgebenden Natur zugewandt, kenntlich gemacht durch Zirkel und Richtscheit; 
dann das reine Denken, von der Umwelt abgewandt, und drittens die rechnende Himmels- 
forschung, durch den Zirkel und die Tafel mit Zahlen und Sternbildern bezeichnet. Also die 
Metaphysik zwischen den forschenden, messenden und rechnenden Einzelwissenschaften — 
diese Gliederung würde dem Aufbau der reicheren Ordnung in Raffaels Schule von Athen 
entsprechen. 

Solche Erklärungen der einzelnen Gestalten müssen unbeweisbar bleiben. Die antike Ord- 
nung der Wissenschaften, seit dem Mittelalter häufig Anhalt zu sinnbildlichen Darstellungen, 
hatte sich überlebt; aber noch war man weit entfernt von ihrer späteren klaren Teilung. Die 
Begriffe und Ziele flossen in einander, die Fächer waren oft durch Personal-Union verbunden; 
so schon im zwölften Jahrhundert, außerhalb der christlichen Welt, bei Averroes, der nach 
universalen Studien Richter in Sevilla und Cordova war, Leibarzt und wissenschaftlicher Beirat 
des Kalifen, weltgeschichtlich bedeutend aber als Übersetzer und Ausleger des Aristoteles. 
Zu Giorgiones Zeit ist etwa Theophrastus Paracelsus ein Beispiel des chaotischen Inein- 
anders der Fächer; noch Galilei war herzoglich toskanischer Mathematiker und Philosoph, 
heute wird er am meisten in der Geschichte der Physik genannt. 

Deshalb brauchen wir uns nicht zu wundern, wenn die alten Bildbenennungen, auch wo 
sie offenbar Richtiges meinen, von unseren Begriffen abweichen. Ridolfi erwähnt die Gestalten 
am Kaufhaus, welche die Weltkugel messen, als Geometer; wir würden sie, ebenso wie den 
Alten auf Campagnolas Stich, Astronomen nennen. Das Brüsseler Verzeichnis des siebzehnten 
Jahrhunderts beschreibt unser Gemälde, wie schon erwähnt, als „Mathematici, welche die 
Maß der Höchen des Himmelss nehmen“. Der Hinweis der Abzeichen auf Geometrie, Arith- 
metik und Astronomie ist hier richtig erkannt; die Bedeutung des Bildes war vielleicht — 
ebenso wie die Zuschreibung — dauernd überliefert; nur ist sie doch offenbar umfassender, 
die Mittelgestalt trägt kein Fachmerkmal. 


n jüngster Zeit ist Hartlaub mit einer neuen Erklärung hervorgetreten, die uns recht ein- 
leuchtend scheint. Er deutet die Abzeichen — Zirkel und Richtscheit des Jünglings, Zirkel 
und Tafel des Alten — als Hinweis auf diegeheime Wissenschaft wiesie damals in „Akademien“ 
und Geheimbünden betrieben wurde; auch der Hain und die Höhle können ebenso wie die 
Werkzeuge als Symbol in gleichem Sinne aufgefaßt werden. Ferner würden die drei Männer 
in ihren Unterschieden von Alter, Tätigkeit und Tracht die drei Stufen der Einweihung be- 
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deuten, die im Denken wie in den Bräuchen jener Bünde immer wiederkehren. Die Fülle von 
Nachrichten, die Hartlaub aus alten Quellen über die Geheimwissenschaft jener Zeit zusammen 
trägt, über ihre Verbreitung, ihre Anschauungen und Gebräuche, können wir hier nicht wieder- 
holen, verweisen den Leser auf das höchst inhaltreiche Buch (,‚Giorgiones Geheimnis“, München 
1925) wo er auch Abbildungen anderer Kunstwerke findet, die als Belegfür Hartlaubs Deutung 
dienen. Aus seinen Darlegungen geht hervor, daß in Venedig damals die geheime Wissen- 
schaft eifrig betrieben wurde, und seineVermutung, Giorgione habe einem solchen Bunde ange- 
hört, hat vielfür sich. Von der römischen Akademie des Pomponius Laetus ist uns überliefert, 
daß die Versammlungen in einem ‚‚„Museo“ stattfanden, das mit Kunstwerken, wohl Antiken, 
ausgestattet war. Hartlaub vermutet, daß Giorgiones Bild für einen solchen Versammlungs- 
raum bestimmt war. Dies halten wir nicht für sehr wahrscheinlich, da es bereits1525 von Michiel 
in der Sammlung Contarini aufgeführt wird; der Geheimbund müßte sich also schon bald wieder 
von diesem Staatsstück getrennt haben — es scheint uns einfacher anzunehmen, daß Con- 
tarıni das Bild von Giorgione selbst gekauft hat. Die Abzeichen und die sonstigen Unter- 
scheidungen der drei Männer können sich sehr wohlim Sinne Hartlaubs auf die Besonderheiten 
der Geheimbünde beziehen, aber sie können auch allgemeinere Bedeutung haben, als Hinweise 
auf Messen, Rechnen, Denken. Die Kupferstiche von Campagnola mit ähnlichen Darstellungen, 
Dürers Melancholie brauchen sich nicht nur an die Mitglieder bestimmter Vereine gewandt zu 
haben, wie Hartlaub vermutet, sondern waren doch wohl für die etwas breitere Schicht der 
humanistisch Gebildeten gedacht. Wenn Giorgiones Gemälde wirklich die drei Einweihungs- 
Grade eines Geheimbundes darstellen sollte, so läßt sich annehmen, daß in dem Kreise, in dem 
er sich bewegte, die — keineswegs aufdringlichen — Anspielungen verstanden wurden, auch 
von dem Käufer Contarini; haben die Abzeichen nur den allgemeineren Sinn, wie wir ihn vor- 
hin andeuteten, so erklärt sich Entstehung und Verkauf des Bildes noch einfacher. 

Für das Erleben der künstlerischen Eigenschaften dieses Meisterwerkes macht es nichts aus, 
wenn wir die Frage noch offen lassen, ob es sich um eine ganz besondere, nur Eingeweihten zu- 
gängliche Darstellung der Weisheit handelt, oder um eine auch weiteren Kreisen verständliche. 
Das Wichtigste, der Grundsinn des Bildes, ist jedenfalls unbezweifelbar festgestellt: drei Ver- 
treter der Wissenschaft im damaligen Sinne, tre phylosophi, wie Michiel sagt. 

Diese älteste Benennung ist allgemein und zugleich einfach. Sie gibt dem Bildgedanken 
die Weite und Tiefe, aus der er uns hervorgegangen scheint, und sie deutet auf die inneren 
Zusammenhänge mit dem Mittelalter und mit Raffaels Meisterwerk hin. Der Kenner von 1525 
hörte sie wohl von dem damaligen Besitzer, und dieser vielleicht noch vom Meister selbst. Wir 
haben uns nur die bequeme Abkürzung erlaubt, zur Einzahl, ‚‚die Philosophie“; und dieser 
Name ist immer noch nicht so ungenau wie „‚die Schule von Athen“ für Raffaels Darstellung 
der doctores philosophiae et artium liberalium magistri. | 


as wir über den Bildgedanken dargelegt haben, ist nicht nur für das Verständnis dieses 
\N einen Gemäldes aufschlußreich, sondern auch für die Deutung der anderen Meisterwerke 
strittigen Inhalts, und weiterhin für Giorgiones Beziehung zur allgemeinen Geistesgeschichte. 
Er geht hier zum ersten Male von den Darstellungen aus Bibel und Legende, Sage und Geschichte 
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ab, die auf Staffelei-Bildern üblich waren. Die Abzeichen, verglichen mit anderen wenn auch 
unbedeutenden Darstellungen derselben Zeit, geben uns die Erklärung; er selbst hat einen 
ähnlichen Vorwurf später am Kaufhaus gemalt. Gotische Fresken hatten scholastisch-bildhaft 
vorgeführt, wasin den Folianten stand, von denLehrkanzeln dargelegt wurde und in den Köpfen 
lebte; venezianische Drucke zeigen, daß der alte Bildvorwurf auch in Giorgiones Umkreis an 
geläufige Vorstellungen rührte; allerdings hatten sie sich inzwischen verschoben; das Denken, 
seit je hoch geehrt, löste sich nun von der Kirche, stand fest auf eigenen Füßen, erhob dasHaupt 
bis an die Sterne. Freunde der Wissenschaft schlossen sich vielfach zu geheimen Bünden mit 
bestimmten Anschauungen und Bräuchen zusammen. Möglich daß Giorgione das Bild für 
einen solchen geschlossenen Kreis gemalt hat, daß die Einzelheiten als Anspielungen für die 
Eingeweihten gemeint waren. Doch mag das kostbare Gemälde eher als Galeriestück für einen 
Kunstfreund gedacht sein, die Abzeichen können sehr wohl auf Vorstellungen deuten, die in 
der humanistischen Schicht geläufig waren. Der große Künstler würde dann, abweichend von 
der gleichmäßigen Tagesarbeit der benachbarten Handwerker, in die mannigfach strömenden 
Gedanken seiner Zeit verstehend und schöpferisch hinein greifen, sie zu einem unvergleichlichen 
Meisterwerk formen. 

Jedenfalls wollte er nicht Wissenschaft in fachmäßiger Gliederung darstellen, sondern 
Denken und Forschen als seelische Haltung; würdige Gestalten geistiger Bedeutung, die sich 
ähnlich wie Heilige in ruhigem Nebeneinander geben ließen, vor der Landschaft. 

Ein alter Bildgedanke also, doch in neuer Auffassung, in anderer Form. Dem Wesen des 
schmückenden Kunstwerkes entspricht wie die köstliche Ausführung so der Gehalt: die Hin- 
lenkung des Betrachters auf wertvollstes geistiges Sein; der Inhalt ist zeitlos-ungeschichtlich, 
still -dauernd, ruhiger Betrachtung zusagend. Er entspricht der damaligen Entwicklungsstufe 
seines Formwillens, der noch nicht das Kontrastgesetz in sich aufgenommen hat, die Gestalten 
schlicht neben einander setzt, entspricht zugleich der persönlichen Anlage des Musikers für 
innerliche, träumerische Stimmung.Wie das Gemälde in der bildnerischen Form ein Höhepunkt 
seiner ersten Ruhmesjahre ist, die Schärfe und den spielerischen Reichtum des Quattrocento 
zeigt und doch schon in den malerischen Werten, in Farbe, Helldunkel und Vortrag auf seine 
spätere Entwicklung hinweist, so ist der seelische Gehalt bezeichnend für seine Stellung in 
der Geschichte des Gesamtgeistes, an der Schwelle zweier großer Zeitalter, wo alte und 
neue Vorstellungen sich seltsam begegnen. 


Die Familie 
ei der PHILOSOPHIE gibt schon Michiel die uns richtig scheinende Benennung; entweder 
hatte er sie vom Besitzer gehört oder er leitete sie selbst aus den Abzeichen der Gestalten 
her. Bei der FAMILIE jedoch, dem zweitenGemälde strittigen Inhaltes, läßt uns Michiel im Stich; 
er nennt keinen Titel, sondern verzeichnet nur kurz das Wesentliche der Bild-Erscheinung: 
„die Landschaft mit dem Gewitter, mit der Zigeunerin und dem Soldaten“. „Zigeunerin“ be- 
deutet eine weibliche Gestalt in leichter oder ungewöhnlicher Bekleidung; wir finden auch bei 
anderen Schriftstellern gelegentlich eine Frau ‚in zigeunerhafter Tracht‘ erwähnt, wo der 
Künstler etwa eine Sybille dargestellt hatte; auch hier ist gewiß nicht eine Zigeunerin gemeint. 
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Ebenso ist der Mann nicht eigentlich als Soldat gekennzeichnet, er hält nur einen Stab, keine 
Kriegswaffe; will man den Stab für eine Lanze nehmen, so könnte allenfalls ein Lanzknecht 
gemeint sein. 

Das Nachlaß-Inventar der Sammlung Gabriel Vendramin sagt: eine Zigeunerin und ein 
Hirte in einer Landschaft mit einer Brücke. Daß in beiden Fällen die Frau als Zigeunerin, 
cingana, bezeichnet wird, ist auffallend. 

Auch hier hat Wickhoff eine Deutung aus der antiken Sage gegeben, er behauptet, es sei 
ein Vorgang aus der Thebais des Statius gemeint: der König Adrast findet die Königstochter 
Hypsipyle, welche verstoßen und als Amme verkleidet ist; sie weist ihm die vor der Verdurstung 
rettende Quelle. 

Aber wieder müssen wir sagen, wie bei der PHILOSOPHIE, daß die Tatsachen des Bildes 
nicht zu Wickhoffs Erklärung stimmen. So wenig wie dort derKönig Evander in dem priesterlich 
gekleideten Alten mit der Zahlentafel zu erkennen ist, so wenig kann hier mit dem barhäuptigen, 
leicht gewandeten, kaum bewaffneten Jüngling einer der königlichen Feldherrn der Sieben gegen 
Theben gemeint sein. Giorgione wie die Besteller oder Käufer von Bildern hatten damals doch 
eine ganz andere Vorstellung davon wie ein König oder Feldherr aussehen sollte, in Haltung 
und Tracht, besonders ein kriegerischer Herrscher des Altertums. Giorgione hätte sich den 
malerischen Reiz des Panzers kaum entgehen lassen, wenn er einen Krieger darstellen wollte, 
wir wissen wie gern er das schimmernde Eisen malte. Und die lockere Gebäudegruppe im Mittel- 
grund nimmt sich keineswegs aus wie eine mächtige Feste, zu deren Bezwingung ein heute 
noch berühmter Kriegszug aufgeboten werden mußte. Vor allem aber: wir sehen überhaupt 
keinen Vorgang im Bilde, sondern ein ruhiges Sein. Die Königstochter, die sich in der Einsamkeit 
geborgen hatte, läßt sich durch das Erscheinen Adrasts nicht im mindesten stören, sie nährt 
das Kind ruhig weiter, blickt verträumt zum Beschauer hin; der vermeintliche König kommt 
nicht erst in den Bildraum hinein, er steht vielmehr ganz ruhig da, zeigt sich durchaus nicht 
überrascht durch die doch immerhin merkwürdige und militärisch wichtige Begegnung, er 
wendet den Kopf nur ungefähr in der Richtung der Frau, ohne sie wirklich ins Auge zu fassen. 

Alles in Allem: wenn Giorgione die Geschichte von Adrast und Hypsipyle malen wollte, 
oder im Auftrage eines Bestellers malen sollte, so konnte er gar nicht ungeschickter verfahren. 
Nun behauptet Wickhoff wieder, wie bei der PHILOSOPHIE, es sei gerade die Genialität Gior- 
giones, daß er sich vom Text freihalte. Aber das ist derselbe Kreis von Trugschlüssen. Wenn 
Wickhoff meint, alle Bilder jener Zeit gäben einen bestimmten Vorgang wieder, so könnten wir 
mit demselben Nachdruck sagen, alle stellen ihren Gegenstand nach bestem Wissen dar. Und 
wir habenschon betont, daß gerade Giorgione, wenner einen Vorgang zu schildern hat, besonders 
fein und eindringlich erzählt. 

Auch Schreys Erklärung — Deukalion und Pyrrha — ist nicht überzeugend. 


m Gegensatz zu Wickhoff glauben andere Forscher, es sei in diesem Gemälde überhaupt kein 
bestimmter Inhalt gemeint. So zuletzt Lionello Venturi: Giorgione habe aus dem Eindruck 
einer in Venedig eigentümlichen Beleuchtung den Bildgedanken entwickelt: auf der einen Seite 
schwer zusammengeballte dunkle Wolken — die er dann noch durch einen Blitz belebte — auf 
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der andern Seite zartes Licht, das hier auf die Gebäude trifft; man liebte damals die einfache 
Natur, flüchtete aus Marmor und Kunst der Stadt aufs Land, und so ging Giorgione, in der Phan- 
tasie, nach seinem Castelfranco und wählte dort in der Umgebung des Städtchens eine Stelle — 
man kann sie nicht genau nachweisen — auf die er nun den Eindruck jener venezianischen Be- 
leuchtung anwandte. Die Gestalten seien Zutat zur Landschaft, bedeuteten nichts bestimmtes. 

Venturis Erklärung, die wir nur in Kürze andeuten, erfaßt durchaus nicht das Ganze der 
Bildform: es handelt sich keineswegs bloß um die Wiedergabe einer merkwürdigen Beleuchtung 
und ihrer Stimmung, sondern vor allem um ein höchst geistvolles Formgefüge. Das konnte 
die Umgebung von Castelfranco nicht fertig liefern (auch frühere Forscher haben übrigens ge- 
glaubt, sie sei hier abgemalt). Es ist die erste Anwendung des neuen Kontrastgesetzes auf die 
Landschaft, in Linien und Flächen, Farbe und Licht; die Gestalten sind mit höchster Kunst in 
das Spiel der Gegensätze und Ausgleichungen einbezogen. Wir haben das im ersten Bande ge- 
nauer dargelegt. Daß man an dieser Tatsächlichkeit der Form stets vorüber gegangen ist, beweist 
nur, mit welcher sicheren Leichtigkeit Giorgione die neue Kunstsprache meistert. 

Wir glauben daß Venturis Erklärung zu sehr von Voraussetzungen der vergangenen Jahr- 
zehnte bestimmt ist. Whistler malte eine ‚Symphonie in Weiß“ oder ein ‚„Notturno“, wählte 
diese musikalischen Bezeichnungen um zu sagen, daß es ihm nicht auf den Gegenstand an- 
komme, wohl auch um den Philister sanft vor den Kopf zu stoßen. 

Gewiß liegt dem Gemälde Giorgiones die feinste Beobachtung von Beleuchtungen und 
Farbenspielen in der Natur zu grunde, ebenso wie ein begnadetes Wissen um die lebendige Form 
der Bäume und Sträucher, die Bewegung der Gestalten, das Spiegeln des Wassers, das reich- 
farbige Schimmern der Gebäude. Aber dies alles ist nicht der Ursprung der Bildform; der Ansatz 
der Erfindung war vielmehr der Bau einer früheren Schöpfung, der AUFFINDUNG DES PARIS: 
wir werden später sehen, wie das Gefüge des älteren Gemäldes hier nachklingt, wie die einzelnen 
Bildteile leicht verändert sind, geklärt in der Ordnung des neuen Formwillens. Ob dies Ansetzen 
an eine frühere Betätigung der Erfindungskraft bewußt oder unbewußt geschah, können wir 
nicht entscheiden; der Zusammenhang aber ist eine offensichtliche Tatsache. Die Feinheit der 
innig verstehenden Naturkenntnis — in Form, Farbe und Licht— strömt nun während des 
Schaffens in das Werk mit ein. 

In dieser Entwicklung der einen Bildform aus der anderen sind die Gestalten von vornherein 
als wesentlicher Bestand fest und unlöslich enthalten; wer sie, wie Venturi, für Zugabe erklärt, 
sieht die Bildform nicht. Diese Gestalten aber sind gewiß nicht eine gleichgültige Staflage, 
wie in zahllosen Landschaften des siebzehnten und noch mehr des neunzehnten Jahrhunderts. 
Eswird kaumeinen Betrachter gegeben haben, dersich nicht gefragt hätte wassie bedeuten sollen, 
denn sie sind zu merkwürdig um bloß als belebender Schmuck gemeint zu sein. Schon deshalb 
wird man annehmen müssen, daß Giorgicne sich irgend etwas dabei gedacht hat. Außerdem aber 
würde es allem, was wir von der damaligen Kunstübung wissen, aufs schärfste widersprechen, 
wenn wir glauben wollten, daß Giorgione ein paar so seltsam wirkende Gestalten sinnlos in eine 
Landschaft malte und daß ein Zeitgenosse dann das Bild gekauft hätte ohne sich darüber 
zu beunruhigen. 
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ies Bild scheint uns also nicht aus einer atmosphärischen „Impression‘‘ und aus Ein- 

drücken von Castelfranco entstanden, sondern als Formgefüge bestimmter Art, das schon 
vorher den Künstler beschäftigt hatte. Die Gestalten ebenso gewichtig im Inhalt wie in der 
Form. Man könnte sich aber fragen, ob sie vielleicht, wie Venturi meint, nur einen ganz allge- 
meinen Sinn haben, das Weib als Mutter, ihr Kind bergend und nährend, durch den dichten 
Baum gegen Wind und den Blick von der Stadt her geschützt; der Mann etwas abseits, freier 
stehend, dem feindlichen Leben näher, mit schlichtem Stab bewaffnet, die Familie bewachend, 
wenn nötig verteidigend. Mann, Weib und Kind — die einfachsten Begriffe welche die Sprache 
kennt, nach denen im Indogermanischen alle anderen Haupt-Wörter eingeteilt werden, die 
Urtatsachen aus denen wir alle menschliche Vergesellschaftung ableiten müssen, zugleich die 
wichtigsten Erscheinungs-Arten mit denen die bildende Kunst rechnet. Wenige Jahre später 
hat auch Michelangelo diese Urformen des Seins und des Bildhaften als Thema einer Vari- 
ationen-Folge benutzt: in den dunklen Flächen über den Fenstern der Sixtina; freilich sind 
sie durch Beischriften als Vorfahren Christi bezeichnet und in die vielteilige Gesamt-Dar- 
stellung mit aufgenommen; die Gestaltung ist durch bildhauerische Vorstellungen bestimmt, 
bei Giorgione durch malerische, und durch die Einordnung in Landschaft, wie bei den Philo- 
sophen. So ließe es sich erklären, daß die Familie hier nicht in häuslicher Geborgenheit er- 
scheint. Bedenklicher wäre es, daß die Beziehung des Mannes zu Weib und Kind nicht sehr 
deutlich gemacht ist; wie köstlich Giorgione den Vater zur Muttergruppe in Beziehung zu setzen 
wußte, das sehen wirin der HEILIGEN FAMILIE; immerhin könnte man sich denken, daß er hier 
ein mehr sinnbildliches Nebeneinander geben wollte, wie kurz vorher in der PHILOSOPHIE; auf 
beiden Bildern fehlt Verknüpfung und verstandesmäßige Erläuterung wie sie in Allegorien 
üblich war. 

Überzeugend ist eine solche allgemeine Erklärung kaum, und wenn man an die Fülleanderer 
Bilder alter Zeiten denkt, möchte man sie ohne weiteres ablehnen; nur die Neuheit der Bildart, 
für die noch keine bestimmten Gegenstände gebräuchlich waren, sowie das Vorkommen all- 
gemeinen Inhalts auf anderen Galeriegemälden Giorgiones weist wenigstens auf die Möglichkeit 
hin, ihn auch bei der FAMILIE anzunehmen. 

In Hartlaubs Buch, das wir bei der Deutung der PHILOSOPHIE anführten, wird eine Er- 
klärung der FAMILIE aus ähnlichem Gedankenkreise versucht: den Anschauungen und Bräuchen 
der Geheimbünde. Der Portikus links und die beiden Säulenstümpfe seien eine Anspielung auf 
die Loggia, die Loge: „die Ausdrücke Loggia, Stoa, Portikus spielten in den Akademien der 
Renaissance eine große Rolle‘. Der bewaffnete Mann hütet sie; die nackte bedürftige Menschheit 
bleibt außerhalb des Tempels. Oder: die Frau mit dem Kind am Busen bedeute eine Schule der 
Weisheit, eine Art alma mater; ihre spärliche Bekleidung, die Zerstörtheit der Loggia und der 
Säulen, sowie das Gewitter, seien ein Hinweis auf Bedrohungen und Verfolgungen der Lehre, 
der Jüngling ihr Hüter. Nach späteren Gebräuchen könnte man auch an Prüfungen und Reisen 
denken, die der Schüler vor seiner Aufnahme in den Bund durchzumachen hat, wie Tamino 
und Pamina Feuer und Wasser durchschreiten. Hartlaub gibt diese Vermutungen mit aller 
Zurückhaltung, wir führen sie aber an, weil das Bild bisher auch von hochgelehrten Erklärern 
noch nicht einleuchtend ausgelegt werden konnte. Hartlaubs Deutung ist gewiß nicht beweisbar, 
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nicht zwingend, aber wenn man sich die von ihm dargelegte Verbreitung der in Frage stehenden 
Anschauungen zu jener Zeit gegenwärtig hält, dann erscheint sie doch als möglich und ist daher 
eben als Möglichkeit bis auf weiteres willkommen. 

Wenn wir unbefangen die Tatsachen des Bildes prüfen, so kommen wir nicht auf eine so 
einleuchtende Erklärung, wie bei der PHILOSOPHIE, wo das Werkzeug des Messens, Rechnens, 
Abzirkelns und die Zeichen der Himmelskunde uns auf mancherlei ähnliche Darstellungen der 
Zeit hinweisen. Hier fehlt jedes Abzeichen. Doch wenn nicht die Abzeichen, so könnte man 
die Gestalten selbst mit anderen benachbarten Schöpfungen vergleichen, womöglich von Gior- 
gione selbst. Dann käme man auf das vorhin erwähnte, in Radierung überlieferte Gemälde der 
AUFFINDUNG DES PARIS, das im Aufbau die engsten Beziehungen zur FAMILIE hat. Es läge nahe 
anzunehmen, daß es sich auch im Gegenstand um ein Anknüpfen an das frühere Bild handelt; 
hatte Giorgione den Vorwurf nicht selbst gewählt, so könnte ein Sammler ihn gewünscht haben, 
der das ältere Bild kannte. 

Dies war wesentlich größer, mehr als doppelt so hoch und breit; es enthält eine ganze 
Zahl von Nebenfiguren, die auf dem kleinen fehlen. Die Hauptpersonen jedoch sind gleich, 
das Kind, die sitzende Nymphe, der stehende Hirt mit dem Stab; dieser stimmt sogar in 
der Haltung sehr genau überein. Die Gebäudegruppe ist auf dem späteren Gemälde reicher, 
könnte Troja bedeuten, läge dann ein wenig nahe, doch gewiß nicht zu nahe für damalige 
Bildgewohnheit. — Ein Bildchen der Paduaner Galerie, Giorgione zugeschrieben (vergleiche 
Seite 312) scheint den gleichen Gegenstand darzustellen wie die FAMILIE. 


Das Idyll 
it größerer Sicherheit glauben wir die Frage des Inhalts bei dem IDYLL beantworten zu 
können. Es ist hier, soweit ich sehe, eine Erklärung aus der antiken Sage noch nicht ge- 
druckt worden; sie wird aber — wie ich aus Gesprächen weiß — von jenen Forschern für not- 
wendig gehalten, die auch bei der PHILOSOPHIE und der FAMILIE überzeugt sind, daß es sich 
um antikische Gegenstände handle. 

Ein festerer Anhalt für die Deutung ergibt sich hier aus dem größeren Reichtum der Ge- 
stalten und des Vorgangs. Es ist nicht ein bloßes Nebeneinander wie bei der FAMILIE; das Streben 
nach Straffung der Bildform mag mit dazu beigetragen haben, die Gestalten durch einen Vor- 
gang enger zusammen zu schließen. Dieser Vorgang aber trägt in nichts das Gepräge eines 
augenblicklichen, einmaligen und ungewöhnlichen Geschehens, wie es bei mehrfigurigen Dar- 
stellungen aus Bibel, Antike oder Legende zu sein pflegt, wie wir es bei der ADULTERA, dem 
SALOMO, dem MARCUSWUNDER sehen und bei den Truhenbildern nach Ovid finden werden. Es 
ist vielmehr deutlich ein zeitloses Sein, Genießen des Lebens in Jugend, Sonne, Natur; Singen 
und Spielen ist die Beschäftigung, und ein kühler Trunk wird dazu geholt. 

Wird in der alten Kunst ein bekanntes Liebespaar aus Sage oder Geschichte dargestellt, 
auch in ruhigem Glück, so weist doch immer etwas auf die Besonderheit des Falles hin, auf den 
seltsamen Verlauf, die Prüfung oder das Ende. Hier fehlt jeder solche Hinweis. 

Bei den antiken Dichtern mag der Liebende Anderen seine Leiden klagen, seine Seligkeiten 
preisen; findet sich aber das Paar zusammen, so ist es allein; Gegenwart gar eines zweiten 
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Paares kommt nicht vor. Im tatsächlichen Leben mag es gewiß zu allen Zeiten geschehen 
sein, daß mehrere junge Paare fern von der Nachbarschaft ihr Glück genossen; diese Tatsache 
findet aber erst etwa seit dem „Kaufmann von Venedig‘ dauernden Eingang in ernsthafte 
Dichtung; in der Oper wird es dann zur stehenden Form, neben dem gefühlvoll vornehmen 
Paar ein belustigendes Pärchen niederer Schicht, aus der opera bufla stammend, auftreten 
zu lassen. Gibt es also in der antiken Sage Liebespaare wie Sand am Meere, so wird man doch 
zwei Paare zusammen schwer finden; jedenfalls ist bisher noch keinem der zahllosen Schrift- 
gelehrten, die vor diesem Bilde gestanden haben, eine entsprechende Stelle eingefallen. 

Uns will es scheinen, daß Giorgione der erste Maler ist, der hier frisch ins volle Menschen- 
leben hineingreift. Nicht der seltsame Verlauf einer schicksalhaften Liebesgeschichte aus dem 


Altertum ist dargestellt, sondern der ruhige, undramatische Lebensgenuß froher Menschen, 
namenloser Jugend. 


enn in aller bildenden Kunst, auch in der Dichtung und Musik, der Künstler sich selbst 
\ \ gestaltet — wie Dürer es einmal andeutet — so könnte man hier vermuten, daß auch der 
Bildgedanke im Ganzen aus Erlebnissen und Träumen des Künstlers entstanden sei. Wir hörten 
bei Vasari, daß Giorgione göttlich sang und Laute spielte und daß er unablässig der Liebe 
huldigte; beides würde zu dem Inhalt unseres Gemäldes nicht schlecht passen. Doch ist der 
Lebenswandel des Künstlers nicht allein das Bestimmende für die Wahl der Stoffe: die Ein- 
stellung des Käuferkreises ist noch wichtiger; in kirchlichen Zeiten, ehrlichen oder heuchle- 
rischen, malen höchst leichtsinnige Künstler fromme Bilder. 

Wir wissen nun aus manchen Quellen, daß man zu Giorgiones Zeit im Süden das Leben 
mit vollen Zügen genoß, besonders im üppigen Venedig. Aus Dürers venezianischen Briefen 
erfahren wir, nicht ohne einiges Staunen, wie das freie Leben dort allmählich auf ihn ein wenig 
abfärbte. So streng man damals die Frauen von Welt durch Sitte und Tracht zu behüten suchte, 
so unbedenklich war man außerhalb der Gesellschaft. Als Kaiser Karl seinen Einzug in Ant- 
werpen hielt, schmückten nackte Mädchen die Triumphstraße, und Dürer, so wird uns erzählt, 
hielt sich als Künstler für befugt, diese Schönheiten aus der Nähe zu betrachten. Im Bereiche 
freien Lebensgenusses und freier Werkstatt-Anschauungen konnte also wohl ein Bildgedanke 
in der Art desIDYLLS entstehen, man dürfte sich sogar vorstellen, daß im Hause eines Vene- 
zianers lebensfrohe Männer in Gesellschaft leichtgeschürzter Freundinnen plauderten und zur 
Laute sangen, vielleicht auch an schwülen Sommertagen im ummauerten Garten. 

Hartlaub vermutet hier wieder einen Zusammenhang mit den Anschauungen der Geheim- 
bünde, findet daß die beiden Jünglinge ‚in einer tiefen Versonnenheit, in einem geheimnis- 
vollen Vertrautsein‘‘ musizieren. Dies und ähnliche Bilder seien vielleicht „Zeugnis jenes neuen 
harmonischen Instrumental- und Vokalstils, dessen süßem schweren Rausch man sich zuerst 
wohlin den geschlossenen Zirkeln der Frührenaissance hingegeben hat.‘ Vielleicht auch „der 
verklärte Ausdruck jenes heimlichen mythisch-erotischen Naturkultus, mit dem eben diese 
‚heidnischen‘ Zirkel nicht selten Ärgernis erregten.““ 

In der Tat mögen die Geheimbünde zur Festigung und Verbreitung einer neuen unbe- 
fangenen Anschauung von Natur und Leben viel beigetragen haben, doch brauchen wir diese 
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Vorstellung kaum zur Erklärung des Bildes. Schon die vielen Nachahmungen deuten darauf 
hin, daß es auch außerhalb jener Zirkel Menschen genug gab, denen Gemälde solcher Art als 
Schmuck ihrer Wohnung willkommen waren, als Darstellung eines gern gedachten Lebensge- 
nusses. Hartlaub weist auf Ähnliches in der Literatur jener Zeit hin, „Stimmungen aus 
Sannazaros Arcadia, Träume von einer bukolischen Urzeit, einem goldenen Zeitalter, Rousseau- 
und Werthervorahnungen der Renaissance“. 

Aber daß eine solche Gruppe tatsächlich in freier Landschaft zu sehen gewesen wäre, das 
ist durchaus unwahrscheinlich. Manets Dejeuner sur P’'herbe, das durch Giorgiones Bild ange- 
regt war, ist immerhin an einer verschwiegenen Stelle im Wald oder Park gedacht, und erregte 
doch wegen des Inhaltes peinliches Aufsehen: weil man es als Darstellung tatsächlicher Lebens- 
gewohnheit nahm. Bei Giorgione lagert die junge Gesellschaft sogar auf einem offenen und 
hochgelegenen Platz, an einem Brunnen, wo doch Menschen hinkommen müssen; in der 
Nähe ein Hirt. Trotzdem hat erst im neunzehnten Jahrhundert ein Engländer, Crowe, an 
dem Inhalt Anstoß genommen: in alter Zeit hat man ihn offenbar nicht wörtlich aufge- 
faßt. Es liegt hier ein sehr wesentlicher Unterschied von der Gewohnheit des neunzehnten 
Jahrhunderts im Bilder-Sehen vor, den wir nicht vergessen dürfen; wir haben schon bei der 
JUDITH darauf hingewiesen, daß man damals die Anordnung nicht mit der logischen Nüchtern- 
heit betrachtete wie in der Zeit sorgfältig ausgeklügelter und eingehend besprochener Genre- 
stücke und Geschichtsbilder. An die Unwirklichkeiten und Widersprüche der Altartafeln und 
Mythologien gewöhnt, wird der venezianische Kunstfreund ohne weiteres verstanden haben, 
daß hier ein Bild frohen Daseins — wie man es vielleicht im Haus oder Garten erlebte, vielleicht 
auch nur träumte — mit unbedenklicher Phantasie ins Freie verlegt ist, aus künstlerischem 
Grunde: zur frohen Jugend die prangende Landschaft. 


Das Konzert 

nd nun das letzte der Gemälde umstrittenen Inhaltes. Vielleicht hing dies Meisterwerk 
U ursprünglich in der Sammlung Gabriel Vendramin — wenn jener Vermerk im Nachlaß- 
Verzeichnis, drei große Köpfe, welche singen, von Giorgione, darauf zu beziehen wäre. Wir 
glauben, daß die Hauptfigur, der Mann am Spinett, ein Sänger ist, gesungen hat oder 
singen wird, wie der Lautenspieler in der Mitte des IDYLLS, und wir glauben, daß Tintoretto 
und Orazio Vecelli, welche damals das Inventar aufstellten, danach sehr wohl das Bild 
rasch und kurz bezeichnen konnten als tre testoni che canta. 

Ridolfi erwähnt das Gemälde dann zum ersten Mal im Druck. Er spricht von Bildnissen 
Giorgiones, und fährt dann fort: drei stellte er auf Einer Leinwand dar, in der Sammlung des 
Florentiners Paolo del Sera. In der Mitte ein Augustiner-Bruder, das Clavicembalo spielend, 
einen zweiten Bruder anschauend, der eine Viola hält; auf der anderen Seite ein Jüngling im 
Federhut.Von Boschini hörten wir dann, daß Paolo del Sera das Bild an die Medici nach Florenz 
verkaufte. 

Doppelbildnisse kommen in Venedig schon im Kreise der Quattrocento-Malerei vor; am 
bekanntesten eines das früher dem Jacopo de’ Barbari zugeschrieben wurde. Giorgione hat, 
nach Vasari, den Giovanni Borgherini mit seinem Lehrer gemalt. Später ist dort das Gruppen- 
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bildnis besonders häufig: die oft wechselnden Beamten der Staatsbehörden ließen sich zusam- 
men malen; es lag also für den Kunstschreiber des siebzehnten Jahrhunderts nahe, auch die 
drei Halbfiguren des KONZERTES für Bildnisse zu halten. Als es durch den napoleonischen 
Kunstraub nach Paris gekommen war, lesen wir dort in einer Beschreibung die Erklärung als 
Luther, Calvin und Katharina von Bora! Diese seltsame Deutung ist jedoch schon älter, wir 
finden sie bereits 1794 in Toncis Verzeichnis der Doria-Galerie bei der Anführung einer 
Wiederholung; sie kommt dann noch bei Waagen vor. 


eherrschend in dem Bilde ist, nach Form und Ausdruck, der Spinettspieler. Von dieser 

Tatsache ausgehend hat Schubring vermutet, es handele sich um das Bildnis eines berühm- 
ten Spinettspielers; vielleicht sei es der Erfinder des neuen Instrumentes, Spinetto, nach dem es 
genannt sei; er habe zu jener Zeitin Venedig gelebt. Doch ist es nicht erwiesen, daß wirklich das 
Spinett nach einem Erfinder Spinetto benannt wurde, vielleicht ist es überhaupt nicht mit 
einem Schlage erfunden worden. Man bemühte sich, das unmittelbare Spielen eines Saiten- 
instrumentes wie der Laute durch die von der Orgel her bekannte Klaviatur zu ersetzen 
und dadurch ein bequemeres und volleres Akkordgreifen zu ermöglichen. Da gab es zunächst 
vielerlei und immer neue Versuche; erst seit dem achtzehnten Jahrhundert bilden sich ver- 
schiedene Arten als bleibend heraus, unter denen das Hammerklavier durch Bach zum 
wichtigen konzertierenden Instrument wurde. 

Allerdings war das Spinett für Giorgiones Zeitgenossen noch eine neue Erscheinung, die 
gewiß gerade in Venedig lebhafte Beachtung fand. Die Königin der M.ere rühmte sich, auch in 
der Musik die führende Stadt zu sein. Schon Sansovino erwähnt neben den Kunstschätzen 
venezianischer Paläste die wertvollen Sammlungen alter und neuer Musikinstrumente, die man 
häufig zu Konzerten benutzte. Unter den venezianischen Kennern, von denen Isabella d’ Este 
schreibt, ist der Instrumentenmacher Lorenzo da Pavia. Dürer verkehrte in Venedig, wie er an 
Pirkheimer berichtet, mit Gelehrten und Kennern, Musikern und Edelleuten. Es sınd die Kreise, 
in denen sich Giorgione bewegte, auch als ausübender Musiker, in seinem Hause und in den Pa- 
lästen des Adels; für sie waren seine Hausbilder gedacht; das neue Instrument wurde da gewiß 
viel gespielt, seine verschiedenen Arten versucht und besprochen. Welche Bedeutung das Ta- 
steninstrument später gewinnen würde, besonders nach der Ausbildung des Hammerklaviers, 
welche Entfaltung unermeßlichen musikalischen Reichtums an Gehalt und Form durch Beet- 
hoven, durch Liszt und Chopin, das konnte man damals freilich nicht wissen; doch erkannte 
man wohl die außerordentliche Bedeutung, ahnte die kommende Umwälzung. 

Aus solchen Gedanken heraus hat Schubring seine Vermutung weiter dahin ausgeführt, 
Giorgione habe hier den Sieg des neuen Instrumentes über das alte darstellen wollen: die Viola 
senkt sich vor dem Spinett. Diese Erklärung erinnert an jene Auslegung der PHILOSOPHIE als 
Gegenüberstellung der neuen messenden Forschung und des alten abstrakten Denkens. Sie ist 
möglich, aber nicht zwingend; man sieht ein inniges Sichverstehen der beiden Musiker, nicht 
Sieg und Verzicht. 

Richtig ist jedenfalls, daß Giorgione frisch in den Lebenskreis seiner Umwelt greift, ähnlich 
wie bei der PHILOSOPHIE und dem IDYLL. 
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inleuchtend scheint auf den ersten Blick eine Erklärung, die Poppelreuter gegeben 

hat: es sei ein berühmtes Trio dargestellt, Tasteninstrument, Saiteninstrument, mensch- 
liche Stimme. In dem Jüngling glaubt er die etwas unangenehme Erscheinung des künstlichen 
Soprans zu erkennen. Ein Kunstfreund habe sich dies Trio malen lassen, das öfters in seinem 
Hause spielte. Es handle sich um die Probe eines besonders kostbaren Cembalo; der Spielende 
wende sich mit einem Blick um, der „Entzücken, Fragen und Auffordeiung zur Mitbewun- 
derung“ ausdrücke. Der Viola-Meister stimmt zu. ‚Der Sänger neigt lauschend leicht das Ohr; 
auf seinem Gesicht liegt der ferne Anflug eines beifälligen Lächelns“. Schubrings Deutung 
enthalte demnach einen richtigen Kern. 

Bei dieser Gelegenheit sei noch erwähnt, daß Poppelreuter in dem BERLINER BILDNIS einen 
Instrumentenbauer erkennen will: die unten abschließende Form sei nicht eine Brüstung, 
sondern ein starkes Holzbrett, etwa ein Stück einer seltenen Art des Klavichordes oder ein 
Orgelpedal; die Buchstaben V V seien die Namensbezeichnung des Herstellers. Das ist ein Bei- 
spiel dilettantischen Vermutens, ohne Rücksicht auf die umgebenden Tatsachen: die Brüstung 
mit der Erhöhung kommt auch sonst vor, so bei einer weiblichen Halbfigur, die auf Giorgione 
zurückgeht und ebenfalls mit dem merkwürdigen Buchstaben V versehen ist (Tafel 2), dann bei 
einem früher viel besprochenen, Giorgione zugeschriebenen Bildnis der ehemaligen Sammlung 
Dötsch, später Kemp; bei der Schiavona ist die Erhöhung stark vergrößert und jedenfalls nur 
als Brüstung zu verstehen; diese und andere Männer und Frauen werden nicht sämtlich Orgeln 
gebaut haben! auch die Buchstaben V V sind nicht selten; wir sagten schon, daß wir ihre 
Deutung durch Hartlaub für die bisher beste halten: Mitglieder-Bezeichnung eines Bundes. 

Zweifellos stimmt die Erklärung des KONZERTES als Trio zu den tatsächlichen Zeitum- 
ständen, aber doch nicht ganz zur Erscheinung des Bildes. Es braucht hier nicht ausgeführt zu 
werden, daß um 1500 die Singstimme noch durchaus beherrschend war, daß die Instrumente 
zunächst den Gesetzen des mehrstimmigen Gesanges folgten, erst viel später selbständige Be- 
deutung und Entwicklung ihrer Eigenart fanden. Hier aber wäre der begleitende Spinettspieler 
ganz ungebührlich herausgehoben, nicht nur in der Form, als breite Fläche der vorderen Schicht, 
sondern vorallemim Eindruck: sein Spiel, seine Ergriffenheit beherrscht das Bild; der Alte mit 
der Viola steht bescheiden daneben, noch weniger wirksam der vermeintliche Sopransänger. 
Das wäre eine sonderbare Wiedergabe des berühmten Trios! In Gruppenbildnissen erscheinen 
die Dargestellten mit gleichem Anspruch; sind sie verschieden betont, dann handelt es sich um 
den Papst mit seinen Nepoten, oder die Offiziere einer Schützengilde mit ihren Untergebenen, 
oder den Dozenten mit seinen Zuhörern: dieHauptperson wird als solche betont. Wenn wir nicht 
eine Ungeschicklichkeit Giorgiones annehmen wollen, so müsste es ein Trio sein, in dem der 
Spinettspieler der anerkannt eigentliche Primas war. Es ist merkwürdig genug, daß ein Maler 
in so früher Zeit zwei Instrumentenspieler darstellt, aber daß er sie gar der Stimme übergeord- 
net hätte, scheint für die damalige Lage der Musik kaum denkbar. 

Wir glauben vielmehr, daß der Spinettspieler zugleich Sänger ist. Ferner glauben wir, daß 
der Jüngling ein Zuhörer ist, seine Tracht weist darauf hin, er ist darin deutlich unterschieden 
von den beiden Spielenden, und ebenso scheint uns die Absetzung der Bildschichten gemeint 
zu sein. 
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T “ ndlich die neueste Erklärung, von Friedeberg, auf die wir im vorigen Kapitel schon hin- 

wiesen: das Gemälde sei jenes Doppelbildnis zweier Musiker von San Marco, das Vasari 
als Werk Sebastianos erwähnt. Wir haben dort angemerkt, daß wir nicht zwei Bildnisse vor uns 
hätten, sondern — wenn es sich überhaupt um solche handelt — drei; und außerdem war in 
Sebastianos Gemälde neben Verdelotto Franzese, Kapellmeister von San Marco, sein Gefährte 
Übretto dargestellt, ein Sänger: das stimmt nicht, denn der Gefährte ist ein Violaspieler, 
man kann wohl zum Spinett singen, aber nicht zur Viola. Da Vasaris Angabe so unge- 
wöhnlich genau ist, mit Nennung der Namen, der Rolle und der Stellung, so müßte sie auch 
genau zum Bilde passen. Und wir haben bereits angedeutet, wie unwahrscheinlich es wäre, daß 
ein so bedeutendes Stück, wenn es über hundert Jahre in Florenz hing, dort aus einem von 
Vasari bezeugten Sebastiano zu einem Giorgione werden konnte, oder gar daß Paolo del Sera 
in Venedig diese Umtaufung gewagt und es mit dem neuen Namen wieder nach Florenz zurück 
verkauft hätte. Und schließlich: Vasari berichtet, daß er ein sehr lebendiges Bildnis des Dogen 
Loredano von Giorgione gesehen habe — muß darum der Loredano der National Gallery von 
Giorgione sein? das heißt: wenn Vasari ein Bildnis zweier Musiker von Sebastiano erwähnt, 
muß es dann gerade dies Bild sein ? Allein im Nachlaß-Inventar des Gabriel Vendramin finden 
wir nicht weniger als drei Gemälde mit je drei Halbfiguren; daß sie „‚singen“, wird bei zwei 
dieser Bilder ausdrücklich gesagt, das eine war von Giorgione, das andere nachihm. Sebasti- 
anos Doppelbildnis wird vielmehr ein wenig anspruchsvolles Stück gewesen sein, gleich den 
anderen Porträts jener Zeit, und konnte daher, wie so viele, zu grunde gehen. 

Will man trotzdem daran glauben, daß es sich um jenes von Vasari erwähnte Doppelbild- 
nis handele, so kann er sich im Namen geirrt haben — gerade in Giorgiones Kreis finden sich 
ja bei ihm auffallend viel Widersprüche — oder Sebastiano könnte das Gemälde nach Giorgio- 
nes plötzlichem Tod vollendet und Bezahlung dafür empfangen haben. Wir bestreiten also 
die Annahme Friedebergs nicht, um die Zuschreibung an Giorgione zu retten — alle künstle- 
rischen Tatsachen sprechen zwingend für Giorgione und gegen Sebastiano — sondern aus Grün- 
den, die wir nun andeuten wollen. 


IDE Erklärung des Gemäldes als Bildnisstück hat mancherlei Lesarten durchgemacht. Bei 
Ridolfi unbestimmt; im achtzehnten Jahrhundert: Luther, Calvin und Katharina von 
Bora, Schubring: Spinetto, oder Sieg des Tasteninstruments. Poppelreuter: ein berühmtes 
Trio, für einen venezianischen Palazzo gemalt. Friedeberg: der Kapellmeister Verdelotto mit 
dem Sänger Übretto. Jede dieser Deutungen ist in mehreren Punkten unwahrscheinlich. 
Entscheidender aber als diese Unwahrscheinlichkeiten ist es, daß gerade die Hauptgestalt 
nicht wohl ein Bildnis sein kann. Giorgione hat als Porträtmaler einen erstaunlichen Reichtum 
entfaltet: jedesmal der Körper, der Kopf, die Hände anders bewegt, anders in die Fläche und in 
die Beleuchtung eingestellt. Wir werden noch eine ganze Reihe von mehr oder minder zweifel- 
haften Bildnissen besprechen, die uns den Reichtum seiner Erfindung zeigen, ob es nun Werke 
seiner Hand sind oder Nachahmungen. Wir finden die mannigfachsten Haltungen des Kopfes, 
niemals aber eine so starke Verschiebung wie hier. Das widerspricht dem Wesen des Bildnisses, 
wie es aus tausenden von Gemälden hervorgeht: es ist ein ungeschriebenes Gesetz, dem jeder 
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Künstler, auch unbewußt, folgt, daß im Porträt eine dauernde Erscheinung notwendig ist, eine 
Wiedergabe der Züge in bleibender Ordnung, in einem Gefüge, das ‚ähnlich‘ wirken, dem An- 
spruch des Betrachtersgenügen mag, für das außerdem der Dargestellteohne besondere Quälerei 
sitzen kann. Das gilt sogar von barocken Malern wie Tintoretto und Rembrandt; selbst wo Rem- 
brandt in Gruppenbildnissen den Eindruck bewegten Lebens erstrebt, gibt er doch jeden ein- 
zelnen Kopf in der Formenruhe, die allen Bildnissen durch Jahrhunderte hin eigen ist: bei der 
Anatomie, dem Anslo, der Nachtwache, den Staalmeesters. Er selbst malt sich in verschiedenen 
Ausdrucksarten, lachend etwa, aber dann in einfacher Vorderansicht, aus dem Spiegel. Saskia 
von vorn oder von der Seite, niemals in schräger Verkürzung. Wenn in unserer Zeit gelegentlich 
berühmte Musiker in der Augenblicks-Erscheinung ihrer Tätigkeit gezeichnet werden, so ge- 
schieht das nicht bei eigentlichen Bildnissen, besonders nicht bei lebensgroßen, wie Corinths 
Ansorge, Liebermanns Strauß, sondern nur bei Bewegungs-Skizzen. Wir sind demnach über- 
zeugt, daß Giorgiones Gemälde nicht als Porträtgruppe gemeint undgar bestellt seinkann. Ge- 
wiß mag er für die drei Köpfe Naturstudien benutzt haben, er kann sehr wohl auch Musiker aus 
seinem Freundeskreise gebeten haben, ihm zu sitzen. Aber worauf es uns hier ankommt, das 
ist der Sinn des Bildinhalts, so wie er vom Künstler gemeint und vom Käufer verstanden wurde. 
Wenn Rembrandt etwa seine Hendrickje als Modell zu einer Susanna benutzt, so ist die Be- 
deutung des Bildes Susanna, nicht Bildnis der Hendrickje. 

Bei unserer Würdigung des Bildes im ersten Bande haben wir die Frage gar nicht berührt, 
ob es sich um ein Porträtstück handelt oder um ein frei erfundenes Galeriegemälde, wir haben 
nur von dem gesprochen was man sieht — und das ist herrlich genug! In diesem Falle drängt 
nicht der Wille zum künstlerischen Erlebnis, sondern lediglich der Trieb zu geschichtlicher 
Erkenntnis auf eine Beantwortung der Frage, wie der Bildanlaß zu verstehen ist. 

Damals wie später malte man bei Porträts die Auftraggeber ausnahmslos in einfacher 
Haltung, als wohlgekleidete Bürger oder womöglich Edelleute; selbst die Beifügung von Be- 
rufs-Abzeichen ist eine Seltenheit. Jenes Doppelbildnis von Sebastiano, nach unserer Vermu- 
tung verschollen, wird in bescheidenem Umfang den Kapellmeister und den Sänger von San 
Marco als schlichte Halbfiguren dargestellt haben, mochte etwa so aussehen wie das berühmte 
Doppelbildnis der Doria-Galerie. Nun hat Giorgione überall Neues gegeben, und so wäre es ge- 
wiß denkbar, daß er an stelle der bis dahin üblichen Büstenbildnisse in der Art des Antonello 
ein Porträtstück gemalt hätte, in dem zum ersten Male die Dargestellten nicht nur mit Kenn- 
zeichen ihres Standes erscheinen — wie späterhin Lottos Baumeister mit dem Richtscheit, 
Moronis Schneider mit der Schere, Tizians Antiquar mit der Statuette — sondern in Ausübung 
ihres Berufes, und daß diese Art der Darstellung, in Ausmaßen, die man kaum für Dogen und 
Päpste nahm, zu einem feierlich ergreifenden Denkmal wurde. So gern wir dasglauben möchten, 
die scharfe Schrägstellung des Kopfes gerade bei der Hauptperson scheint uns doch über die 
Freiheit selbst des Giorgione in seinen Porträts hinaus zu führen, die Nachahmungen einge- 
schlossen. Eigentliche Bildnisse, bestellte vor allem, sollen stets an erster Stelle Ähnlichkeit 
geben, und deshalb haben sie zu allen Zeiten solche Verkürzungen vermieden. Hat ein befreun- 
deter Musiker zu dem Bilde gesessen, nicht gegen Bezahlung an den Maler, sondern auf dessen 
Wunsch, dann ist es eben, fachmäßig genommen, nicht ein Porträt, sondern ein Galeriestück: 
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eine Darstellung der musikalischen Ergriffenheit, den Sammlern in der Musikstadt Venedig 
willkommen. 

Ein vornehmer Venezianer hängte in seiner Wohnung Bildnisse von sich oder seinen Ange- 
hörigen auf, nicht aber das Porträt eines fremden Musikers. Giorgiones Selbstbildnis, das beim 
Kardinal Grimani hing, war dort berechtigt als Darstellung Davids — sonst hätte der Patriarch 
es nicht gekauft. Bildnisse Fremder werden erst gesammelt wenn die rückschauende Kunstbe- 
trachtung mächtig ist. Auch heute noch: man kauft das Bildnis irgend eines Menschen von 
Leibl oder Trübner, wenn der Maler klassisch geworden ist. Wir werden weiterhin noch zu Er- 
wägungen kommen, die von anderer Seite her die Erklärung des Gemäldes als eines frei gestal- 
teten Galeriestückes wahrscheinlich machen. 

Hartlaub sieht in dem KONZERT ebenfalls kein Bildnisstück, sondern versteht den Inhalt 
aus dem Zusammenhang seiner Kenntnisse von der Geheimwissenschaft jener Zeit und aus 
seiner Vermutung, daß Giorgione einem Geheimbund angehört habe. Das ekstatische Ange- 
sicht der Mittelfigur erscheine dem voraussetzungslosen Beobachter im Besitz einer höheren 
Musik gegenüber der träumenden Indifferenz des modischen Jünglings und der ein wenig be- 
fangenen Teilnahme des Augustinermönchs. Die Mittelgestalt könne als Gelehrter gedeutet 
werden und — durchaus nur Vermutung — als ‚Vertreter einer besonderen, als geheim emp- 
fundenen Weltstimmung, demgegenüber die konfessionelle Kirchlichkeit des Mönchs ebenso 
sehr versagt wie das bloß ästhetische Stutzertum des Jünglings. Giorgione hat sich eben selbst 
als Teilhaber eines außerkirchlichen Geheimnisses gefühlt — und daß die neuentdeckten My- 
sterien des harmonischen Tonzusammenklangs auf dem neu erfundenen Instrument geradezu 
zum Sinnbild des neuen Wissens gegenüber Kirche und trivialer Außenwelt werden konnten, 
haben wir schon als möglich anerkannt“. 

Dieser Erklärung mag man zustimmen, wenn man den anderen Deutungen Hartlaubs zu- 
stimmt, das heißt wenn man glaubt, daß die Anschauungen der Geheimbünde in Giorgiones 
Schaffen eine so sehr bestimmende Rolle spielten. Für das Verstehen des Bildes genügt es, wenn 
wir bei der weiter gefaßten Deutung bleiben und dem Beschauer überlassen, die verschiedene 
Wirkung der Musik auf die drei Gestalten vor dem Bilde selbst mit zu empfinden; wenn wir es 
ihm überlassen, ob er außerdem eine Verbindung mit jenen Anschauungen bei dem Künstler 
und dem Käufer des Bildes annehmen will. 

Wir glauben also, daß der Vorgang zeitlos allgemein gedacht ist, nicht als Darstellung be- 
stimmter Personen; nicht bestellt, sondern frei gestaltet; nicht ein Zufälliges, äußerlich Ge- 
schautes, sondern ein innerlich Erlebtes und darum Ewiges: die Ergriffenheit in ernster Musik. 
Der Bildgedanke wäre dann aus der Tiefe persönlicher Anlage hervorgegangen, aus der musika- 
lischen Seele Giorgienes, die Gestaltung bedingt durch die Entwicklungsstufe seiner künst- 
lerischen Mittel, insonderheit die Beherrschung der Halbfiguren-Formel, ausgelöst durch Ein- 
drücke, die er — wie seine Freunde — im Leben gehabt hatte, vorbereitet durch die frühere 
Darstellung einer anderen Art wertvollen geistigen Seins in der PHILOSOPHIE, begleitet von dem 
seelischen Widerspiel musikalisch verklärter Daseinsfreude in dem IDYLL, erhoben durch die 
tief innerliche Erfassung zur Allgemeingültigkeit, und durch die meisterliche Formung zu 
einem der wertvollsten Werke europäischer Kunst. 
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2. REIHENBILDUNG 


\ \ Tenn der Laie vor der merkwürdigen Darstellung einer antiken Vase oder eines mittel- 

alterlichen Elfenbeins wie vor einem Rätsel steht, dann ist er wohl erstaunt, daß der 
Fachmann ohne weiteres die Erklärung geben kann. Dies Können beruht auf Reihenbildung: 
ähnliche Darstellungen in zahlreichen Werken werden allmählich von der Forschung zu- 
sammengetragen, einige wenige sind durch Beischriften oder andere Beziehungen erklärt, und 
damit jedesmal die ganze Reihe. Auch für die Renaissance wird dies Verfahren angewandt; vor- 
eilig aber ist es, ohne weiteres die Galeriebilder Giorgiones in die gewohnten Reihen einzube- 
ziehen. Wenn auf Florentiner Truhen auch die seltsamsten Darstellungen sich schließlich aus 
der Geschichte und Legende, vor allem aber aus der Sage erklären lassen, so brauchen darum 
Giorgiones Galeriebilder nicht auch antike Gegenstände vorzustellen, denn es sind keine Tru- 
hen, und sie sind auch nicht von einem Florentiner für Florentiner gemalt. Willman den Grund- 
satz der Reihenbildung richtig anwenden, so muß man zunächst die Werke dieses einen Künst- 
lers selbst zusammen betrachten. 


Zusammenhänge zwischen den vier Meisterwerken 

ir haben die vier Meisterwerke einzeln betrachtet, und in jedem Fall gefunden, daß die 

V \ neuerdings vorgeschlagenen Erklärungen aus der alten Sage kaum haltbar sind, zum 

Teil sogar dem Tatbestand des Gemäldes unmittelbar widersprechen. Dagegen lassen sie sich 

als Darstellung allgemein menschlicher Inhalte verstehen. Am wenigsten sicher ist solche Er- 

klärung bei der FAMILIE, weil da der urtümliche Gehalt nicht besonders sinnfällig gemacht 

wäre. Größere Wahrscheinlichkeit bei dem KONZERT. Bei den zwei anderen Bildern aber 

scheint es kaum zu bezweifeln, daß ihr Gegenstand allgemeiner Art ist: bei der PHILOSOPHIE 

und beim IDYLL. Die Erklärungen Hartlaubs stehen der Deutung in diesem Sinne sehr nahe, 
widersprechen scharf der Auslegung aus der Antike. 

Der Überblick zeigt sofort, wie die einzelnen Fälle sich gegenseitig stützen. Wenn Giorgione 
im IDYLL die unbefangene Daseinsfreude zweier junger Paare gab, heitere Musik durch die 
sonnige Landschaft klingend, so erklärt sich das KONZERT leicht als Auslösung des Gegen- 
satzes im gleichen seelischen Gesamtgebiet: wieder eine Gruppe von Menschen durch Musik 
verbunden, aber diesmal ernst, eng, ohne Landschaft und prangende Farbe. Das ist gewiß ein- 
facher und darum richtiger, als wenn man das IDYLL für die Darstellung einer bis heute noch 
nicht erratenen Sage halten will, das KONZERT aber für die verschwommene Andeutung einer 
Wandlung in der Musikgeschichte, oder für die — falsch betonende — Bildnisgruppe eines 
Trios, oder zweier — falsch gekennzeichneter — Musiker, abgesehen von dem Widerspruch der 
Form gegen jenes durch Jahrhunderte geltende Gesetz der Bildnisdarstellung, das sich aus 
deren Zweck und Verfahren von selbst ergibt. 

Wenn so das IDYLL eine zeitlos ungeschichtliche Deutung des KONZERTES unterstützt, die 
Entstehung beider Gemälde gleichsam als seelische Gegenstücke begreifen läßt, so machtes 
nach der anderen Seite hin eine ähnliche Erklärung der FAMILIE vielleicht weniger befremd- 
lich als es zunächst scheinen mag. 
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Der FAMILIE wiederum geht die PHILOSOPHIE voraus, durch die damals üblichen Ab- 
zeichen hinlänglich verdeutlicht: nicht ein geschichtlicher Vorgang, auch wohl kaum als Dar- 
stellung bestimmter Persönlichkeiten gemeint, sondern offenbar lediglich die freie Gestaltung 
einer wertvollen Seite geistiger Betätigung: der Weisheit — so wie Giorgione dann später eine 
andere Höhe menschlichen Seins geformt hat, die Ergriffenheit durch die Musik; wieder in drei 
Gestalten, von denen zwei, die beiden älteren, wie dort etwas enger verbunden sind; nun 
im Halbfigurenbilde, welches eine stärkere Wirkung des Ausdrucks in den Köpfen und eine 
klassische Zusammenfassung der Formwerte gestattet. 

Das älteste Gemälde dieser Reihe, die PHILOSOPHIE, knüpft im Inhalt an längst gewohnte 
Darstellungen an, gibt ihn aber in eigener Form, entsprechend dem Sinn des Galeriebildes, 
welches Giorgione in Venedig einbürgerte, und in eigener Färbung, die veränderten Anschau- 
ungen seiner Zeit aufnehmend; bei den drei übrigen Schöpfungen wäre der Gehalt ganz neuin 
der Geschichte der Malerei. Die Bildgedanken würden, in kurzen Schlagworten, so auf einander 
folgen: Weisheit, Familie (?), Jugend, Musik. In der Reihe dieser vier Bilder bestehen mannig- 
fache Zusammenhänge wie der Formgedanken so des Inhalts zwischen dem ersten und vierten, 
dem zweiten und dritten, dem dritten und vierten. 


Vergleich mit den Fresken 
\Tjyen mancherlei Beziehungen den Sinn dieser vier Galeriebilder mit einander verknüpfen 
und dadurch die allgemein zeitlose Deutung jedes einzelnen festigen, so scheint doch die 
ganze Reihe auf den ersten Blick fremd in der Menge alter Bilder dazustehen — sonst hätte man 
auch nicht so widersprechende Erklärungen gegeben. Da ist es nun wertvoll, daß wir andere 
Reihen zum Vergleich heranziehen können. 

Zunächst Giorgiones Fresken. Was wir von ihrem Inhalt hören, hat keinerlei Beziehung zu 
dem Vorstellungskreis der bisherigen venezianischen Malerei, zu den Bildvorwürfen in Kirchen, 
Scuolen, Dogenpalast. Vasari und Ridolfi nennen eine beträchtliche Zahl einzelner Gegenstände 
an den verschiedenen Fassaden; es sind allgemeine Vorwürfe, wie sie etwa im Marmorschmuck 
oberitalienischer Palastwände üblich waren. Köpfe, nackte Gestalten und Kinder, Astronomen 
und Reiter, Trophäen und Säulenreihen werden am Kaufhaus erwähnt; an anderen Fassaden 
Musiker und Dichter, Sinnbilder wie der Frühling, Götter des Altertums wie Bacchus, Vulkan 
mit Amor, Mars und Venus. Vielfach wird auch nur die Schmuckform genannt: Medaillons, 
Ovale, Halbfiguren, Friese; farbig oder grau in grau. In keinem Fall wird der Gesamtinhalt 
einer Fassadenmalerei angegeben, offenbar eben deshalb weil auch tatsächlich nirgends ein 
ausgeklügelter Zusammenhang bestand, wie er sonst bei anspruchsvollen Fresken üblich war, 
als Nachwirkung mittelalterlicher Scholastik. Bei dem urkundlich bezeugten Hauptwerk, 
den Kaufhausfresken, ist Vasari in besonderer Verlegenheit, weil er nicht einmal das Einzelne 
verstehen kann, geschweige denn den Zusammenhang des Ganzen. Aus seinen verwundert- 
ärgerlichen Bemerkungen sehen wir übrigens, wie wichtig damals auch einem Künstler der 
Inhalt war. Vasari, dieser vielgereiste Kenner und erfahrene Erklärer, hätte gewiß ohne weiteres 
einen aus Bibel, Sage oder Allegorie entwickelten Grundgedanken erfaßt, wenn er im Werk 
enthalten war; auch kein Venezianer vermochte ihm die gewünschte Deutung zu geben. 
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Ließ sich dies Hauptwerk nicht im florentinischen Sinne erklären, so beweist das uns, daß 
Giorgione von der dortigen Übung des gedankenhaft durchgearbeiteten Aufbaues vielteiliger 
Fresken frei war: er hielt es nicht für unerläßlich, einen beziehungsreichen Zusammenhang aus 
Bibel, Sage oder Allegorie zu erfinden, sondern schmückte die Wand mit Gestalten und Dingen, 
die nichts weiter bedeuten sollten als was man sah — so wie esihm Form und Ausdehnung der 
Flächen eingab. 

Dieser Unterschied rührt zum Teil daher, daß sich in den toskanischen Städten die Fresken- 
kunst an der Ausmalung von Innenräumen ehrwürdiger Bestimmung entwickelte; die Rustika 
erlaubte dort nicht die Bemalung der Außenwände. Anders bei den getünchten Ziegelbauten 
oberitalischer Städte: hier haben wir die Vorstufen für Giorgiones Fassadenmalereien zu erken- 
nen. Nur der Anspruch, die künstlerische Bedeutung stellt sie in eine Linie mit den berühmten 
Fresken in toskanischen Kirchen und Rathäusern. Wenn Giorgione der Staatsbehörde und den 
Beschauern des Kaufhauses, dem größten Kreise der damaligen Welt, ein reines Spiel von 
schmückenden Formen bot, ohne den wohlgeordneten Sinn, an den man damals bei vielteiligen 
Werken aller Art gewohnt war, vom Emailkästchen bis zur Kirchenwand, so konnte er sich 
solche Freiheit nehmen, weil er eine für Venedig ungewohnte Bildart einführte. Und er wollte 
diese Freiheit; es hätte nahe gelegen, dem neuen Fassadenschmuck auch inhaltlichen Zu- 
sammenhang zu geben und Beziehung auf das Haus, etwa nach dem Vorbild der alten Mosaiken 
an der Basilika. Er hätte damit noch die ganze Schar der spitzfindigen Gebildeten vor den 
Wagen seines Ruhms gespannt. Daß er dies nicht tat, zeigt uns, wie wenig er für die bis da- 
hin übliche Art der scholastischen Bild-Erfindung übrig hatte. 

Wenn sich Giorgione bei der in Venedig neuen Fassadenmalerei ganz unabhängig von der 
Gewohnheit inhaltlicher Erfindung hielt, die sonst seit dem Mittelalter bei italienischen Innen- 
fresken herrschte, so ist es gewiß nicht richtig, für die Deutung seiner Hausbilderohne weiteres 
die florentinischen Truhen als maßgebend zu betrachten. Vermochten auch erfahrene Kenner 
vor den Kaufhausfresken keine Erklärung aus den üblichen Stoffgebieten zu finden, Bibel, 
Sage, Allegorie — und bei der großen Zahl der Einzelheiten hätte sich doch irgendwo der 
Schlüssel finden lassen — so bestärkt uns dies in der Annahme, daß etwa beim IDYLL auch 
nichts weiter gemeint ist, als was man tatsächlich sieht: zwei Jünglinge und zwei Mädchen, 
die sich am Brunnen gelagert haben, singen und spielen. 


Echo bei Campagnola 

ls weitere Vergleichs-Reihen mit Giorgiones Galeriegemälden, zur Sicherung ihrer Deu- 
A bieten sich die Werke seiner Nachahmer. 

Zunächst ein Echo geschlossenen Klanges: die Kupferstiche von Giulio Campagnola. Die 
Blätter dieses merkwürdigen Künstlers teilen sich deutlich in zwei Zeitabschnitte: Giorgiones 
Kunst wirkte auf ihn so stark, daß von einem bestimmten Augenblick an sein Formwille und 
seine Bildgedanken wie umgewandelt erscheinen. Hier beschäftigt uns nur die Veränderung des 
Inhalts. 

Die Gegenstände seiner älteren Arbeiten gehören in die gewohnten Kreise, Bibel und Sage: 
Tobias, Saturn, Leda, Ganymed. Sobald Giorgiones Einfluß in einer ganz ungewöhnlichen 
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malerischen Durchführung hervortritt, finden wir auch die neue Vorstellungswelt, in der sich 
Giorgiones Galeriebilder bewegen. 

In drei Fällen glauben wir, daß Campagnolas Stiche auf Erfindungen Giorgiones zurück- 
gehen, wovon später noch die Rede sein wird; bei den anderen Platten können wir nicht un- 
bedingt entscheiden, ob Giulio Entwürfe Giorgiones ausführte oder ob er sie selbständig 
erfand, nur ganz im Sinn des Meisters; doch bleibt das hier unwesentlich, jedenfalls gehören 
die Gegenstände in denselben Bereich, streben nach ähnlicher Stimmung: wir haben eine 
unmittelbare und gleichzeitige Spiegelung vor uns, in geschlossener Reihe. 

Wir erwähnten schon den Astronomen Campagnolas aus dem Jahre 1509, der seinen Zirkel 
auf die Rundscheibe mit Zahlen und Himmelsbildern setzt; wir erinnerten uns der Angabe 
Ridolfis über Giorgiones 1508 vollendete Kaufhausfresken: ‚„Geometer, welche die Weltkugel 
messen“, und wir sahen das gleiche wissenschaftliche Gerät auf dem Wiener Bild in den 
Händen des Alten: den Zirkel und die Tafel, mit Zahlen und Sternzeichen ähnlich be- 
schrieben wie bei Campagnola. 

Weiter finden wir in seinen Kupferstichen, die unter Giorgiones Eindruck entstanden, 
einen Jüngling, der einen Tetenschädel betrachtet, mit weltschmerzlicher Unterschrift; einen 
liegenden Hirten, Flöte spielend; einen sitzenden Schäfer, die Flöte in der Hand — gleichsam 
ein Nachklang aus dem reicheren Tongefüge desIDYLLS; eine nackte schlafende Frau, an den 
Bildgedanken der VENUS erinnernd. In eine unvollendete, besonders große Landschaft hat spä- 
ter der so viel derbere Domenico Campagnola vier musizierende Gestalten eingefügt, darunter 
ein Flöte spielendes Mädchen — eine allerdings recht entstellende Nachwirkung des IDYLLS; in 
Giulios Vorzeichnung zu dem Stich sehen wir an dieser Stelle zwei Männer, die vor dichter 
Baumgruppe sitzen, anscheinend in ernster Unterhaltung — ein Abglanz aus der Bildstim- 
mung der PHILOSOPHIE. 

Wenn nun Giulios ältere Blätter stets ganz bestimmte Gegenstände aus den gewohnten 
Bereichen der Bibel und Sage behandeln, wie bei Mantegna und den Florentinern, wenn sie 
dagegen, sobald er in den Bannkreis Giorgiones kommt, lauter Darstellungen allgemeinen In- 
halts sind, mit deutlichen Anklängen an jene Schöpfungen Giorgiones, so dürfen wir auch dar- 
aus wieder schließen, daß der Meister, Giulios Vorbild, in seinen Galeriegemälden allgemeine 
Gedanken gestalten konnte, auf die sich die Regeln der früheren und besonders der florenti- 
nischen Bild-Erfindung nicht anwenden lassen. 


Spätere Nachklänge 
as Werk Campagnolas zeigt uns in dichter Reihe, welchen Eindruck Stoff und Stimmung 
der Galeriegemälde Giorgiones auf einen Künstler machten, der ganz in seinem Banne 
stand. Und nun sehen wir auch im weiteren Kreise der Nachfolger die neuen Bildgedanken 
seiner Meisterwerke fortleben. Doch handelt es sich hier nicht um ein unmittelbares, volles 
Echo, sondern um vereinzelte Nachklänge: bei verschiedenen Künstlern, zu verschiedenen 
Zeiten; sie ertönen auf anders gebauten Instrumenten, und der Klang gewinnt daher mit der 
Zeit immer mehr eigene Farbe. Die Beziehung auf Giorgiones Vorbild ist nicht in jedem Falle 
greifbar; Tatsache ist aber, daß die Bildgedanken zuerst von Giorgione aus dem strömenden 
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Reichtum allgemeiner Anschauungen gestaltet waren und nun in den geläufigen Vorstellungs- 
Schatz der Malerei eingegangen sind. Sie ziehen sich dann durch die Jahrhunderte hin, gleich 
den langen Reihen von Darstellungen der Venus und der Adultera, die Giorgione gleichfalls in 
die venezianische Malerei eingeführt hatte. Da in solchen Nachklängen die zeitlos-allgemeine 
Bedeutung zweifellos ist, so wird dadurch wiederum die Auslegung der Urbilder gestützt. 


on dem ältesten jener vier Meisterwerke umstrittenen Inhalts, der PHILOSOPHIE, haben 

wir schon zur Unterstützung unserer Deutung verschiedene Werke aus demselben Ge- 
dankenbereich erwähnt: die messenden Himmelsforscher, die Giorgione einige Jahre später am 
Kaufhaus malte, Campagnolas Stich gleichen Gegenstandes von 1509, im Holzschnitt eines astro- 
nomischen Buches von I520 verwendet. Im nämlichen Vorstellungskreise, doch an etwas anderer 
Stelle, steht der Holzschnitt von 1507: der Astrolog, der einem Neugeborenen das Horoskop 
stellt, und das Dresdener Gemälde gleichen Inhalts; auch hier hält der Sternkundige Zirkel und 
Scheibe in der Hand; das Bild wurdefrüher dem Meister selbst zugeschrieben, dafür ist esfreilich 
zu haltlos, es geht aber ersichtlich aufeinen Maler zurück, der unter Giorgiones unmittelbarem 
Eindruck stand. 

Unabhängig von Giorgione in der Formabsicht sind die grau in grau gemalten Decken- 
bilder, die sich heute im Mus&e Jacquemart-Andre zu Paris befinden; im Inhalt aber be- 
gegnet uns dort eine genaue Übereinstimmung mit dem Wiener Bilde: zwischen Darstellungen 
aus Bibel und Sage, die zum Teil auch bei Giorgione vorkommen, drei Philosophen, mit Buch, 
Weltkugel, Zirkel als Abzeichen; sie stehen ruhig da, auf getrennte Felder verteilt, es ist 
hier also ganz zweifellos, daß sie keine Handlung bedeuten, sondern als Vertreter der Ge- 
lehrsamkeit gemeint sind. 

Besonders reich und ernsthaft ist die Darstellung menschlichen Sinnens und Trachtens in 
Dürers Melancholie. Ob der Nürnberger Giorgiones Philosophie in Venedig gesehen oder von 
ihr gehört hat, ob der Bildgedanke in seiner Vorstellung haften blieb, das können wir nicht 
wissen; Zirkel, Zahlentafel, Komet erinnern nur entfernt an jene venezianischen Darstellungen, 
Aufbau und Durchführung sind ganz selbständig. Der Gegensatz in dem beschaulich schreiben- 
den Kirchenvater Hieronymus ruht auf dem gleichen Grundgedanken wie in Raffaels vati- 
kanischen Sälen Disputa und Schule von Athen; doch ist bei Dürer innerlich empfunden, was 
Raffael in kühlem Prunk aufbaut. Wenn Dürer ganz von sich aus die Melancholie erfand, so 
sehen wir daraus wenigstens, daß Giorgiones PHILOSOPHIE sich an Vorstellungen wandte, die 
damals die Menschen weithin und nachhaltig beschäftigten. 

Der Bildgedanke lebt dann im siebzehnten Jahrhundert bei den Holländern vielfach auf, 
nun freilich in neuer malerischer Form: die Philosophen aus Rembrandts früher Zeit, und 
dann das wunderbarste Werk dieser Art, seine Radierung des Doktor Faust; da ist das Geheim- 
nisvolle des magischen Wissens durch die Rätselwirkung des Helldunkels ausgedrückt : Faust 
hält nicht einfach ein Astrolabium gleich einem Heiligen-Abzeichen in der Hand, wieder Alte bei 
Giorgione, sondern ein leuchtender Geist erscheint ihm mit magischem Schriftzeichen — hier 
sind wir der Anschauung Goethes nahe. Später und nüchterner die Astronomen des Vermeer, 
am bekanntesten das Frankfurter Bild: Globus und Bücher, bei Rembrandt in malerischer Un- 
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ordnung, stehen säuberlich auf einem Schrank; der Gelehrte sieht von einer Sternkarte auf, 
hält den Zirkel in der Hand — seine Tätigkeit ist also noch ebenso bezeichnet wie bei den Ge- 
stalten in Giorgiones PHILOSOPHIE und am Fondaco. 


ür das zweite jener Meisterwerke Giorgiones, die FAMILIE, lassen sich Nachwirkungen des 

Bildgedankens bei anderen Künstlern kaum nachweisen. Sonst hätten wir ja auch festeren 
Anhalt für die Auslegung. Vielleicht liegt das daran, daß die Bildform im IDYLL weiter ent- 
wickelt ist und daher von dieser Stufe aus zum Vorbild wurde. Hatte der Inhalt eine allgemeine 
Bedeutung, so erfuhr auch er später eine schärfere Fassung. 

Zunächst käme jenes verschollene Halbfigurenbild der Drei Lebensalter in Betracht, von 
dem Ridolfi mit so viel Bewunderung spricht; wir wollen noch darlegen, daß ein prächtiges Ge- 
mälde des van Dyck unter dem Eindruck dieses verlorenen Werkes entstanden zu sein scheint 
und werden dann auch auf andere Nachklänge hinweisen. 

Wir können aber auf sicherem Boden bleiben, ein Meisterwerk betrachten das uns noch 
fast unversehrt vor Augen steht: Tizians Drei Lebensalter. Der Schüler kommt da seinem Lehrer 
näher als sonst je; in unmittelbarer Nähe Giorgiones sehen wir hier die Gestaltung eines Inhalts 
von zweifellos ungeschichtlich-allgemeiner Bedeutung: Kindheit, Lebenshöhe, Alter; Knospen, 
Blühen, Welken. Ob uns Ridolfis Nachricht zutreffend erscheint oder nicht — wir können für 
das angebliche und verschollene Gemälde des Meisters das erhaltene des Schülers einsetzen, da 
es genau den gleichen Inhalt formt. In beiden Fällen ist der Bildgedanke der FAMILIE — wenn 
er jene allgemeine Bedeutung hat — erweitert, abgeklärt: Mann und Weib als Hauptgruppe, in 
unmittelbare Beziehung zu einander gesetzt, Kind und Greis als Außenkontraste dazu. 

Die FAMILIE könnte also eine Vorstufe der späteren Werke sein: im IDYLL wäre der Bild- 
gedanke, bei naher Beziehung in der Form, nach bestimmter Seite hin umgebogen; bei dem ver- 
schollenen Halbfigurenbild und in Tizians Gemälde erweitertund im Kontrastspielgeschärft. Der 
ursprünglich bescheiden und etwas unbestimmt verbildlichte Gedanke wärealsoin verschiedener 
Weise weiter entwickelt. Die zweifellose Bedeutung der beiden späteren Gemälde würde die un- 
sichere Auslegung des früheren stützen, es wäre eine erste Gestaltung aus jenem Vorstellungs- 
kreise, der damals für die venezianische Malerei noch neu war: Mann, Weib und Kind — ohne 
besondere Benennung aus Sage oder Geschichte. 

Wir halten dies aber nicht für einen schlüssigen Beweis. Es ist ebenso gut denkbar, daß die 
FAMILIE etwa die Auffindung des Paris darstellt, im Anschluß an das frühere Gemälde, zu dem 
es auch in der Form Beziehungen hat, daß dann aber die Bild-Erscheinung Anregung zur Ge- 
staltung eines neuen Inhaltes wurde, des IDYLLS einerseits, der Drei Lebensalter andererseits. 
Jedenfalls hat die klassische Formung des Gedankens, wie siein Tizians Gemälde denfolgenden 
Jahrhunderten vor Augen stand, große Fruchtbarkeit gehabt, war bis in unsere Zeit ein immer 
aufs neue abgewandeltes Mittel zur Erfindung von Bildern und Bildfolgen aller Art. 


19: IDYLL und das KONZERT, entstanden nun schon in den Jahren seiner höchsten Geltung, 
erregten vermutlich das größte Aufsehen in der künstlerischen Jugend. An sie setzt sich 
daher eine dauernde Nachwirkung unmittelbar an. 
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Das IDYLL ist das unerreichte Vorbild zahlloser Darstellungen musizierender und liebender 
Jugend in der Landschaft; sie reichen von Giorgiones Zeit bis zu Watteaus Schäferszenen 
hin — eine Pariser Veröffentlichung aus den Rokoko-Jahren nennt das Bild „Pastorale“ — 
und spiegeln die europäische Entwicklung im Formwillen wie in der Auffassung vom Lebens- 
genuß. Daß sie allgemein-menschlich gemeint sind, nicht geschichtlich, ist zweifellos. 

Vom KONZERT aus beginnt ebenfalls unmittelbar nachher eine zahlreiche Folge von Nach- 
ahmungen, bei denen es wiederum ganz fraglos ist, daß es sich nicht um Bildnisse oder um An- 
deutung einer musikgeschichtlichen Wandlung handelt, sondern lediglich um den Vorgang des 
Musizierens. Das Konzert in Halbfiguren macht als stehende Bildart die Wandlungen der 
künstlerischen Absicht mit, greift durch Honthorst nach Holland über, wird von Frans Hals in 
Malerei und Ausdruck barock gesteigert, von Rembrandt ins Biblisch-Große erhoben, von zahl- 
reichen Kleineren zum bürgerlichen Genrebild verflacht und mündet schließlich wieder in den 
zierlichen Gestalten Watteaus und der Porzellane. 

So gehen von den neuen Bildgedanken, die Giorgione für die von ihm eingebürgerte Gat- 
tung des Galeriegemäldes zuerst gestaltete, lange Reihen von Schöpfungen sehr verschiedenen 
Wertes aus, deren Richtung sich mannigfach biegt und gabelt. Deutet man die Urbilder als 
Historien im Sinne florentinischer Truhen oder als Doppelbildnis, so nimmt man jenen Ent- 
wicklungsreihen die Grundlage. Die fruchtbaren Gedanken, von denen Jahrhunderte zehrten, 
hätten dann Maler zweiten und dritten Ranges im Schatten Giorgiones gehabt; oder Giorgiones 
Schöpfungen wären noch im althergebrachten Sinne gemeint gewesen, und erst seine unmittel- 
baren Nachfolger, sonst so arm an Einfällen, hätten ihnen eine breitere und tiefere Deutung 
gegeben, die dann tausendfältig Frucht trug. 


ei der FAMILIE halten wir eine Deutung aus der Sage, Auffindung des Paris, für möglich, 
en. weil sie schärfer zuträfe als ein zeitlos-menschlicher Sinn, sondern weil dieser ein 
wenig verschwommen erschiene. Bei den anderen Galeriebildern umstrittenen Inhalts sind 
wir überzeugt, daß sie nicht bestimmte Gegenstände der Sage oder Geschichte darstellen, 
sondern allgemein-gültige Erscheinungen menschlichen Seins. Erstens weil sie sich in jedem 
einzelnen Fall restlos so erklären lassen, während die literarischen Auslegungen mit der Bild- 
Erscheinung sich nicht decken oder gar ihr widersprechen. Zweitens weil diesemehr oder minder 
wahrscheinlichen oder gesicherten Erklärungen sich gegenseitig stützen. Drittens weil die 
Freiheit Giorgiones bei den Gegenständen seiner Fresken, im scharfen Unterschied von der 
florentinischen Übung, darauf schließen läßt, daß er auch bei der neuen Gattung der Galerie- 
gemälde unabhängig von der Gewohnheit älterer Bildarten war. Viertens weil die langen 
Ketten der Nachahmungen, von Giulio Campagnola an, zeigen, daß man schon in der unmittel- 


baren Nähe Giorgiones nur das Allgemein-Gültige im Inhalt dieser Schöpfungen beachtete und 
nachbildete. 
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DRITTER ABSCHNITT 
DIE FREIHEIT IM ERFINDEN DER GALERIEBILDER 


ir haben uns die feste Beziehung zwischen den Werken der alten Kunst und der Geistig- 

keit ihres Umkreises wie ihrer Zeit klar gemacht, in der allgemeinen Haltung und im 
einzelnen Anlaß jeder Schöpfung; auch Giorgiones Werk ist zu einem großen Teil — soweit es 
den gewohnten Bildarten angehört — in solcher Weise bedingt; doch erfüllte er die üblichen 
Formeln mit stärkerem und feinerem Gehalt: wenn er fest umschriebene Bestellungen für 
Altäre annahm, so vertiefte er sich dabei mit allem Reichtum seiner Seele in die Aufgabe, und 
schien doch von dem Gewohnten in Form und Eindruck kaum abzurücken. Die Galeriegemälde 
allgemeinen Inhalts entfernen sich am weitesten vom Herkömmlichen. 

Jetzt blicken wir von dieser äußersten Grenze seiner geformten Gedankenwelt zurück; 
denn er verweilt keineswegs immer dort, sondern bewegt sich frei in dem ganzen Bereich: 
Giorgione hat sich keineswegs auf das Ungewohnte der Bildvorwürfe versteift, wie eresin jenen 
vier Gemälden gab; auch in der Geschichte seiner Form haben wir überall beobachtet, daß 
er sich nicht auf neu Gewonnenes festbiß wie so mancher Florentiner; es ist das gerade ein 
Zeichen seiner freien Größe. Er arbeitete nicht für Kritiker, die eine eben aufgekommene Er- 
scheinung sogleich als Vorschrift festlegen und deren Einhaltung verlangen; auch nicht — 
wie etwa Wouwermann — für den Kunsthandel, der stets Erkennbarkeit der Marke für das 
Käuferauge verlangt; sondern er schuf frei nach dem Gesetz seines Geistes, welcher uner- 
schöpflich reich war, eigene Pfade ging, aber auch auf alten Wegen Neues sah. 

Wir wenden uns nun zu einem Umblick über die Gesamtheit seiner Galeriegemälde, bei 
denen er am ehesten im Gegenstand frei sein konnte. Indem wir tiefer in ihren Sinn eindringen, 
finden wir eine geschlossene und reizvolle Entwicklung — die sich in den vier strittigen Gemäl- 
den schon andeutete — und eine fortschreitende Ablösung vom Gewohnten, ein mehr und mehr 
sich klärendes Bekenntnis zu neuer Gesinnung, ein Freiwerden seiner persönlichen Einstellung, 
die doch zugleich teil hat an der Umlagerung des gesamten geistigen Lebens seiner Zeit. Die 
Erkenntnisse, die wir so gewinnen, sind wichtig für das volle Verstehen seiner Leistung und be- 
deutsam für die Gesamtgeschichte des europäischen Geistes. 

Auf Grund solchen Umblicks können wir uns dann schließlich auch eine Vorstellung davon 
bilden, wie er die neue Freiheit den Ansprüchen des Lebens gegenüber geltend machte — auch 
auf diesem Gebiete ein Bahnbrecher innerhalb der Gebundenheit alter Kunst. 
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ı. ENTWICKLUNG DER BILDGEDANKEN 


n der Einleitung zu diesem Bande wiesen wir darauf hin, daß die künstlerische Form, wie je- 

des organische Gebilde, eine fortgesetzte Wandlung zeigt, und daß die eingehende Beschäf- 
tigung mit dieser Wandlung ein Weg dazu ist, den Willen zu verstehen, der sich in der Form 
gestaltet: in der Richtung der Abwandlungen die Einstellung des Willens zu begreifen, die 
künstlerische Form dadurch um so stärker zu erleben. Den gleichen Weg können wir nun auch 
für die Bildvorwürfe in Giorgiones Galeriegemälden gehen: sie sind nicht durch sinnlose Ein- 
fälle verschiedenartiger Aufträge hervorgerufen, sondern bilden eine sinnvolle Abfolge; indem 
wir die allmähliche Umlagerung der Gegenstände beobachten, wird uns die Einstellung des 
Meisters zur Gedankenwelt seiner Zeit klar und wir gewinnen eine neue Beleuchtung seines 


Werkes. 


Biblische Gegenstände 

ie alten Kunstwerke waren bodenständig, gleich Blüten in freier Natur, nicht für Aus- 
nn und Sammlungen gezüchtet wie in unserer Zeit, nicht in erster Linie als Bei- 
spiele bestimmter Richtungen und persönlichen Kunstwollens. Im Mittelalter und bis weit in 
die neuere Zeit hinein waren auch die erhabensten Bildgedanken ein Teil des allgemeinen Lebens, 
zu dem die leibhaftige Anschauung des ganzen kirchlichen Vorstellungskreises als fester Besitz 
gehörte. Die biblischen Gemälde stehen nicht für sich da, als Kunstwerke um der Kunst willen, 
sondern sind mit dem Reichtum des Lebens verbunden, wachsen aus ihm hervor. Die allerhäu- 
figsten Darstellungen, der Gekreuzigte und die Verkündigung, beziehen sich auf das tägliche 
Meßopfer und das tägliche Ave Maria. Daran schließen sich, auf der zweiten Stufe der Häufig- 
keit, die heiligen Vorgänge der Kirchenfeste, jedermann geläufig aus Lehre und Gebet, Fresko 
und Schaustellung. Weihnachten erzählte von der heiligen Familie und den anbetenden Hirten, 
Epiphanias von den drei Königen. 

Andere Gegenstände sind durch die Eigenart des Bildortes bedingt, des Altares oder der 
Kapelle. So finden sich entlegenere Stoffe an den Altären bestimmter Heiliger, oder im Zusam- 
menhang größerer Bildreihen: bei der Ausmalung geweihter Räume, beim Reliefschmuck kirch- 
licher Fassaden, Türme oder Türen. Die zuweilen wenig bekannten Legenden auf den Altären 
sind durch besondere Umstände des Ortes oder Anlasses bedingt, Anwendungen der Kirchen- 
lehre auf den einzelnen Fall; die zusammenhängenden Reihen von Fresken oder Reliefs sind 
Verbildlichungen der scholastischen Harmonielehre, oft im doppelten Chor, indem die Bilder 
gegenüberliegender Wände sich genau entsprechen, und meistin streng durchgeführter Tonart, 
abgestimmt wieder auf den einzelnen Fall, einen Heiligen, einen Mönchsorden, den Stuhl Petri. 
Die seltensten Geschichten sind fest eingeordnete Stücke in der Gedankenverstrebung des 
Ganzen, gleich den Teilen einer gotischen Kathedrale. Bei der Ausführung des Einzelnen werden 
dann die Hauptlinien noch mehr oder minder durch allerhand spielerische Zier umkleidet. 
So haben in den biblischen Fresken und Tafelbildern des Trecento und Quattrocento auch die 
ungewohnten Stoffe immer ausgesprochen kirchlichen Sinn, als Unterstützung der belehrenden 
oder ermahnenden oder triumphierenden Predigt der Kirche. 


30 Justi, Giorgione Il 2 3 3 


Das Bibelbild für den Wohnraum löst sich in der Bestimmung und dann auch im Gehalt 
aus dieser jahrhundertelangen Bindung los. Das Werk Giorgiones, soweit es uns erhalten 
und bekannt ist, beginnt mit Hausbildern biblischen Gegenstandes; sie alle behandeln jene 
allgemein geläufigen Vorwürfe, die jeder kannte, an den Festtagen alljährlich aufs Neue erlebte, 
und gerne in seiner Wohnung sah: die HEILIGE FAMILIE, die ANBETUNG DER HIRTEN und 
DER KÖNIGE — Weihnachten und Epiphanias; das URTEIL SALOMOS wurde häufig am Sitz 
der Behörden dargestellt, wie in Venedig am Dogenpalast; nur die MOSESLEGENDE, als 
ein Gegenstück zum Salomo hinzu bestellt, ist nach jener alten kirchlichen Sitte der Zwei- 
stimmigkeit ausgesucht. Hieronymus in der Landschaft, von Michiel erwähnt, war damals ein 
beliebter Vorwurf venezianischer Gemälde für den Wohnraum. 

Die JUDITH ist das erste Hausbild Giorgiones, in dem er einen selteneren Stoff aus der 
Bibel behandelt; sonst erschien sie wohl in einer Reihe von männlichen und weiblichen Helden 
der Geschichte — Donatellos Bronzestatue ist ein vereinzeltes Beispiel losgelöster Darstellung 
aus dem Buche Judith — hier für sich, als schöne Frau, als willkommener Gegenstand eines 
schmückenden Gemäldes. Es beginnt damit leise eine Umstellung, während ungefähr gleich- 
zeitig die PHILOSOPHIE die Reihe der Galeriestücke ganz neuen, allgemeinen Inhalts eröffnet. 


us dem mittleren Zeitabschnitt stammt die SALOME. Sie begegnet unsin derälteren Kunst 

häufiger als die Judith, aber dann ebenfalls im Zusammenhang mehrteiliger Folgen von 
Gemälden oder Reliefs, eingeschlossen in einen sorgsam ausgedachten Gedankenbau, der sich 
an die Bestimmung einer Kapelle, eines Taufbrunnens hielt. Ihre Darstellung im selbständigen 
Kunstwerk war für Venedig neu. Beide sind der Form nach Erweiterungen der bescheidenen 
Halbfiguren: Judith Einzelgestalt in ganzer Figur, Salome Büste mit Begleitköpfen; jene 
kleineren Bilder, heute verdorben oder verschollen, mögen die Vorstufe dazu gebildet haben, 
für den Künstler wie für die Käufer. Beide sind dann in den folgenden Zeiten sehr häufig 
gemalt worden. 

Während die Judith eine vorbildliche Heldin war, bedeutete Salomes Tanz ein ab- 
schreckendes Beispiel: die Rache der Herodias, die Haltlosigkeit des Herodes führen den. Tod 
des Täufers herbei. In den Johannis-Kapellen wurde das Mahl des Herodes und der Tanz der 
Prinzessin dargestellt; Künstler und Beschauer freuten sich wohl am Prunk der Tafel und am 
Liebreiz der Tänzerin; der Sinn des Auftrages aber war bitter ernst. Noch heute darf manche 
Johannis-Kapelle von keinem Weibe betreten werden: ein Weib hatte dies erste Martyrium 
verursacht, noch vor dem Protomartyr Stephanus; der Tod des unerschrockenen Eiferers war 
ein düsterer Schatten, der von dem neuen sittlichen Ernst auf die lichte Unbefangenheit im 
antiken Reich Kytherens fiel. 

Indem Giorgione die Gestalt Salomes für sich gibt, herausgenommen aus dem Ablauf der 
Johannesgeschichte, nicht mehr als Bildpredigt in einer Taufkapelle oder an einem Taufbrun- 
nen, sondern als Schmuck für den Wohnraum eines Kunstfreundes, tut er einen weiteren 
Schritt zur Auflösung des gewohnten Sinnes biblischer Darstellungen. Die unbefangene Freude 
der älteren Künstler am Glanz und Reiz der höfischen Tragödie, bisher eingespannt in den 
kirchlichen Rahmen ernster Mahnung, erscheint nun frei und losgebunden. War die Einzeldar- 
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stellung der Judith nur eine Herauslösung aus üblichem Zusammenhang, so handelt es sich hier 
zugleich um Änderung des Sinnes: die verführerische Gestalt aus einer düster-erschütternden 
Heiligengeschichte wird nun zum erfreulichen Inhalt eines kostbaren Galeriestückes, das 
nicht mehr die Bedeutung einer Predigt hat. Auch um den Brunnen der kirchlichen Heilslehre 
lächelten bunte Blumen, wie wir es auf dem Genter Altar gemalt sehen, aber hier verschiebt 
sich die Absicht des freien Künstlers durchaus auf den malerischen Wert und die persönliche 
Beseelung. 

Der oberste Reiz des Bildes, für den Beschauer wie für den Schöpfer, ist die Schönheit 
des Weibes; so fein der Zusammenhang des Vorgangs angedeutet ist, der Betrachter wird 
doch nicht mehrin diefeste Gedankenverstrebung einer gotischen Bilder-Folge hineingezwungen: 
was der Kirchenbesucher des Mittelalters eigentlich nur mit Scheu oder Furcht sehen durfte, 
soll jetzt den Besitzer des Bildes und seine Freunde erfreuen. Früher ließ der Priester den 
Sündenabgrund schildern, warnend und ängstigend, fast heimlich malte wohl der Künstler 
ein paar Blumen hinein; jetzt sieht man die Blumen ohne sich durch die Teufelsgefahr stören 
zu lassen. Es ist ein Teil der großen geistigen Umlagerung, der Verweltlichung; Natur und 
Leben werden bejaht. 


un aber stellt Giorgione eine Geschichte aus dem Evangelium dar, die man bis dahin über- 

haupt nicht zu malen und zu meißeln pflegte: die Ehebrecherin vor Christus. Diese 
Erzählung hat keinen Raum in der scholastisch ausgeklügelten Lehre, in jener fest gebauten, 
durch schreckliche Strafdrohungen gestützten Ordnung Himmels und der Erden: nach der zur 
herrlichen Dichtung verklärten Anschauung der Gotik müßte diese Frau im zweiten Ring der 
Hölle schmachten. 

Die allerinnerlichste Auffassung menschlichen Seins und Tuns, in den Evangelien über- 
liefert, war gedacht von Einem, der nach hartem Kampf mit sich das Getriebe der Welt über- 
wunden hatte und nun den Irrungen und Qualen der Menschen liebend sich nahte; ausgespro- 
chen für Seelen die nach gleicher Läuterung strebten. In die Masse getragen und äußerlich ange- 
wandt, würde sie zur Auflösung der notwendigen Ordnungen führen. Kirche und Staat haben 
daher die heiligsten Gedanken der Evangelien nicht zum Gesetz gemacht, weder für sich noch 
für ihre Untertanen. Wie der Erlöser über die Steinigung der Ehebrecherin dachte, das stand 
zwar in der Bibel, und was er auf den Boden schrieb, führte jedermann alsSprichwort im Munde. 
Aber die Kirche ließ diese Geschichte nicht vor Augen stellen. Daß Giorgione sie malte, ist ein 
weiteres Zeichen für sein allmähliches Herausgehen aus der Überlieferung, das wir überall in 
seiner Betätigung beobachten. 

So ist diese Entdeckung der Adultera als Bildvorwurf wiederum im Zusammenhang der 
Geistesgeschichte merkwürdig und bezeichnend. Sie wurde später ausgebeutet von einer Gesin- 
nung, die im Schatten der Gegenreformation lebte, wie üppiges Unkraut unter mächtigem 
Baum: geschützt gegen den freien Wind, aber auch gegen die Sonne Homers. Giorgione selbst 
hätte sich vielleicht darüber gewundert, wie dieser Bildgedanke einschlug. Drei alte Wieder- 
holungen seines Gemäldes sind heute noch erhalten, und außerdem haben dann durch das ganze 
Jahrhundert hin die venezianischen Maler die Ehebrecherin dargestellt: Tizian, Palma, Boni- 
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fazio, Rocco Marconi, Polidoro, Pordenone, Tintoretto, Greco; und auch auf weite Entfernung 
wirkte die neue Entdeckung: bis nach Wittenberg. 

Freilich ist die Auffassung Giorgiones keusch und zart; bei den vielen Darstellungen der 
Ehebrecherin — wie der Judith und der Salome — in den folgenden Jahrhunderten ist das 
nicht immer so: die Erfassung des Inhaltes wird äußerlicher, nähert sich mehr und mehr der 
Stimmung, die man für den Schmuck von Räumen unbedenklichen Lebensgenusses haben 
wollte. Man ließ sich Geschichten aus der Bibel malen, aber gern solche, deren Gehalt man 
weltlich empfinden konnte; schöne Frauen stehen imMittelpunkt: Lots Töchter und Potiphars 
Weib, Dalila und Judith, Salome und die Ehebrecherin. Dem Namen nach hatte man dann ein 
biblisches Bild im Zimmer, der wirkliche Reiz aber lag in der Darstellung einer Frau, die es 
gewagt hatte, strenge Gesetze zu überschreiten. Dieser Reiz war damals — und ist esim Süden 
heute noch — größer als für den modernen Betrachter, abgesehen von dessen Gleichgültigkeit 
gegenüber dem Inhalt: die rechtmäßigen Besitzer weiblicher Schönheit rächten Vergehen gegen 
dies Eigentum unter allgemeiner Billigung mit dem Dolch, oder, wenn es Fürsten waren, durch 
den Henker. 

In Giorgiones Werk aber, von dem diese Umwertung biblischer Geschichten ausgeht, ist 
sie verklärt durch die Zartheit seiner persönlichen Empfindung für das Weibliche. 

Nach den vielen Bibelbildern der früheren Jahre finden wir also im mittleren Zeitabschnitt 
nur zwei Galeriegemälde biblischen Gegenstandes, SALOME und ADULTERA; in den letzten 
Jahren fehlen sie ganz. Vielleicht ist diese Abstufung nicht zufällig. 


Antikische Gegenstände 

agen des Altertums waren wohldurchwegder Gegenstand in Giorgiones Truhenbildern. Von 
SD einst wahrscheinlich großen Zahl sind uns jedoch nur wenige Reste bekannt. Sie 
scheinen auf eine zusammenhängende Reihe aus Ovid zu weisen, in Übereinstimmung mit 
Ridolfis Angaben; danach hätte er außerdem noch eine Psyche-Folge gemalt. 

Auch in den Beschreibungen seiner Fassaden-Malerei werden, wieder bei Ridolfi, antikische 
Gestalten erwähnt: Mars und Venus, Vulkan mit Amor, Bacchus und — vermutlich — Lucrezia. 

Beide Bildarten, Truhen und Fresken, für Venedig neu, brachten jedenfalls dem antiken 
Stoffgebiet in Venedig Beachtung und breiteste Geltung. Die griechischen Sagen, Götter und 
Helden, ihre vielbewegten und doch immer an einfach Menschliches rührenden Erlebnisse 
eigneten sich ganz besonders fürschmückende Malerei; zugleich war die Gedankenwelt jenes 
Zeitalters ganz durchsetzt von heidnischen Formeln und Gestalten. Die neue Geistesart war 
hauptsächlich von Florenz ausgegangen, erfüllte ganz Italien, nur gerade in Venedig war sie 
bis dahin noch nicht so beherrschend, die kirchliche Gesinnung blieb dort lebendiger. 

Im Anfang des sechzehnten Jahrhunderts nimmt nun auch Venedig seinen Platz in der 
humanistischen Welt ein. Bembo wirkt hier, und Aldus Manutius gründet einen führenden 
Verlag für Klassiker-Ausgaben. In seinem Kreise sprach man griechisch. Aus Dürers Briefen 
hörten wir, daß die „antikisch Art‘ ein Schlagwort in Künstlerkreisen war, und Giorgione ist 
offenbar der Führer solcher Gesinnung in der Malerjugend gewesen. 

Die Bindung an die gewohnten kirchlichen Vorwürfe der Altäre und die Legenden der 
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Scuolen fehlte bei Truhen und Fresken, sie waren daher die gegebenen Träger heidnischer Dar- 
stellungen; mit diesen neuen Bildarten zog nun die alte Sagenwelt in die venezianische Malerei 
ein und griff alsbald auch auf das kostbare Galeriestück über, das dritte neue Betätigungsfeld. 
Es galt dabei nicht etwa ganz entlegenes auszugraben — wie man es hie und da zur Erklärung 
jener umstrittenen Galeriegemälde Giorgiones gemeint hat — sondern aus der Fülle der Vor- 
stellungen, die in der gebildeten Welt lebendig waren, Schmückendes zu gestalten. Dürer soll 
für Pirkheimer in venezianischen Gemälden neue antikische Gegenstände ermitteln; er schreibt 
dem alten Paduaner Studenten: sie malen nichts, was Ihr nicht auch schon kennt. 


enn wir in Giorgiones biblischen Hausbildern eine Wandlung in der Wahl des Inhalts 
finden, von Weihnachten, Epiphanias und Urteil Salomos zu den Gestalten schöner, 
sündenumrankter Frauen, so beobachten wir nun auf dem antiken Stoffgebiet Ähnliches, 
wenn auch die Zahl der Beispiele in den heutigen Sammlungen geringer ist als einst in Häusern 
und an Straßenwänden. In den früheren Jahren entstand die AUFFINDUNG DES PARIS, gleich 
den biblischen Gemälden jener Zeit noch eine sozusagen harmlose Darstellung von Gestalten 
in Landschaft. Deuten wir die FAMILIE ebenso als Auffindung des Paris, so unterscheidet sie 
sich von dem älteren Bilde immerhin dadurch, daß die Nymphe viel mehr entblößt ist als dort. 
Dann aber folgt in den letzten Jahren VENUS, die schönste der Frauen, die Göttin der 
Liebe. Sie war auch dem Mittelalter wohlbekannt, aber als die Zaubergefahr der Tannhäuser- 
sage; wenn Giorgione sie ganz unbefangen, als reine Schönheit malte, so schließt er sich damit 
der neuen Gesinnung an, die sich in Florenz entwickelt hatte. Dort war eine vorurteilslose 
Erfassung der Welt und des Lebens schon seit Generationen wirksam. Vorbild und Helfer 
dabei war das Altertum, in Schrift und Bildwerk. Besonders deutlich ist das gegenüber 
dem Inbegriff weltlicher Freude: der Liebe. Wohl hatte sie der Minnesang in tausend Zungen 
gepriesen, aber die ritterliche Welt verging, und in der kirchlichen Kunst erschien das Weib 
entweder als Heilige, Sinnenlust verneinend, oder als sündhafte Lockung, mit Höllenstrafen 
bedroht. Da trat nun das übermächtige Ansehen der Antike ein, der auch die Kirchenfürsten 
selbst huldigten. 

In der Gestaltung der heidnischen Sagen wird die Liebe in allen Tonarten gefeiert, beson- 
ders auf den Truhenbildern, die man ständig um sich hatte. Heute, ein halbes Jahrtausend 
später, nachdem die Grazie und Frivolität des Rokoko über Europa hingegangen ist, können 
wir uns kaum lebhaft genug vorstellen, wie befreiend es auf den Florentiner Bürger, den Kenner 
Dantes, wirken mußte, bei den hoch verehrten alten Dichtern eine so gänzlich unbefangene 
Behandlung dieses seit Jahrhunderten verdächtigten Stoffes zu finden. Boccaccio hatte das 
Minnegetändel des höfischen Mittelalters bereits in die nahe bürgerliche Welt eingeführt; die 
Gedichte des Polizian, des Lorenzo de Medici ließen dann die griechischen Fabelwesen in leben- 
digem Spiel erstehen; die Antike gab willkommene Rechtfertigung, die nackten Heldinnen oder 
Opfer berühmter Paarungen auf Truhen darzustellen, die man den Töchtern ehrbarer Familien 
als Brautgabe schenkte. Man dichtete und malte in kaum übersehbarer Fülle antike und alle- 
gorische Vorgänge, in denen die ewig junge Sonne der Schönheit und Lebenslust wiederstrahlte: 
Amors Triumph und Helenas Untreue, Frühling und Paris-Urteil, das Reich des Pan und das 
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Fest des Bacchus. Chi vuol esser lieto, sia— di doman non c’e certezza. Botticelli hat mehrfach 
die Venus gemalt, in großen Bildern für Palasträume. 

Ähnlich blieb es dann durch die Jahrhunderte; auch wo wieder eine kirchliche Gesinnung 
lebendig war, reformatorisch oder gegenreformatorisch, ließ man sich die gewagtesten Liebes- 
irrungen unter antikem Titel malen, am Hof zu Wittenberg und in den Schlössern Philipps des 
Zweiten. 

Eine europäische Nachwirkung geht von Giorgiones VENUS aus, ähnlich wie von dem IDYLL, 
dem KONZERT, der ADULTERA, auch dem SELBSTBILDNIS, der JUDITH und SALOME. Sind diese 
Bildgedanken ganz neu, so ist es freilich die Venus nur für Venedig, in Florenz war die 
mächtige Göttin schon öfter gemalt worden. Aber für die Geschichte der Malerei war Gior- 
giones Vorbild wichtiger; doch blieb es wie in der Form so im Gehalt unerreicht. Heute ist es von 
allen seinen Bildern am weitesten in Nachbildungen verbreitet und erscheint wohl den meisten 
als der Inbegriff seiner Kunst. Nicht jeder wird darin die Annäherung an die Antike sehen, die 
Anwendung bestimmter Maßverhältnisse, die ausgewogene Gegensätzlichkeit der Bewegung, 
den wundersamen Rhythmus in Gestalt und Landschaft, abgeklärt aus früheren Formungen 
seines Geistes. Der Gehalt aber wird überall im wesentlichen empfunden werden, der Adel und 
die Reinheit der Empfindung, als eine der feinsten Huldigungen an die Krone der Schöpfung, 
vielleicht die feinste. Und es ist gewiß nicht ganz unberechtigt, wenn das Gefühl einfacher Be- 
trachter gerade diesen Bildgehalt als besonders bezeichnend für Giorgiones Persönlichkeit nimmt. 


Gegenstände neuer Art 

ie Galeriegemälde neuen — und darum heute strittigen — Inhalts verteilen sich auf die 

drei Zeitabschnitte des uns bekannten Werkes. Gegen Ende des ersten entstand die PHILO- 
SOPHIE, im Gegenstand noch an alte Bildgedanken der Scholastik erinnernd, doch in die 
neue Anschauung eingestellt und persönlich beseelt. Dann in der zweiten Epoche die FAMILIE: 
die nackte Frau erscheint, nach unserer Kenntnis, zum ersten Mal in seinem Werk; wenig 
später auch am Kaufhaus. In den letzten Jahren das IDYLL: nun hier deutlich die jugendlich 
blühenden, unverhüllten Geschöpfe als Träger und Gegenstand heiteren Lebensgenusses, das 
Urbild der Schäfergruppen und Liebesfeste des Rokoko; die Stimmung des Bildes und die 
Wirkung auf den Betrachter ist wesentlich anders als bei der FAMILIE, so eng die Beziehungen 
in der Form sind. 

Gewiß hat sich Giorgione nicht auf diese Art von Bildstimmung festgelegt: als seelisches 
Gegenstück zu dem IDYLL entstand das ergreifende KONZERT jener ernsten Musiker, in deren 
farblose Zelle der Duft bunter Blumen nur von außen hineinwehen mag, aufgefangen in weh- 
mütigen Klängen musikalischer Träume. 

Auch könnte wohl das eine oder andere Hausbild verloren sein, das schon in früherer Zeit 
vom wiedergekehrten Reich Kytherens erzählt hätte — immerhin bleibt die Tatsache, daß bei 
den erhaltenen Galeriestücken neuen Bildinhaltes, von der PHILOSOPHIE zur FAMILIE und 
von da zum IDYLL eine Linie in bestimmter Richtung verläuft, und daß sie genau der Entwick- 
lung in den Gegenständen der anderen Galeriegemälde entspricht, den biblischen und den 
antikischen; überall gleichlaufend eine deutliche Umbiegung: von den schlichten Darstellungen 
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geläufigster Bibelgeschichten — Weihnachten, Epiphanias — zu jenen von sündiger Leiden- 
schaft getroffenen Frauengestalten, der Prinzessin von Judäa und der Ehebrecherin; von der 
harmlosen Hirtengeschichte auf dem Ida zur Liebesgöttin; von der Stille ernster Denker in 
abgerückter Felsgegend zu dem sangfrohen Sinnenglück der Jünglinge mit ihren nackten Be- 
gleiterinnen in prangender Landschaft. So wendet sich Giorgione auf allen drei Stoffgebieten zu 
Bildgedanken, in denen der ewige Zauber des Weiblichen immer mehr den Eindruck bestimmt. 


as ist nicht nur eine persönliche Wandlung, sondern zugleich ein Freiwerden der Gesamtge- 
N .:: jenes Weltalters, das so kräftig an tausendjährigen Fesseln rüttelte. Wersichinden 
Zeiten noch anerkannter Kirchenherrschaft von ihr und der priesterlich gesegneten Bürgersitte 
abwandte, pflegte in den Zauberberg der mächtigsten Heidengöttin zu geraten. Auch im Norden 
war es so: Dürers Kupferstiche, die nicht für den großen bürgerlichen Käuferkreis bestimmt 
waren, enthalten zunächst meistens enthüllte Weiblichkeit; ähnlich Cranachs Bilder für den 
Wittenberger Hof. Giorgiones Huldigung an die Frau rührt an feine Empfindungen und hohen 
Formsinn, istnicht derb-äußerlich und rechnet nicht auf Betrachter, denen die Nacktheit an sich 
schon eine heimliche Freude ist. Ebenso wenig ist bei ihm dieMelodie— wie gar häufig im Barock 
— auf einen falschen Text geschrieben. 

Und sie ist wohl bezeichnend für ihn, doch nicht die einzige in der Symphonie seines 
Schaffens: er beschränkt sich keineswegs auf dies Gebiet; daß er, noch in seinen letzten Jahren, 
Aufträge wie den FRONLEICHNAM und das MARCUSWUNDER gern übernahm, sieht man an dem 
Ernst, mit dem er sich in den erschütternden und düster unheimlichen Inhalt versenkt haben 
muß, um ihm solche Gestaltung geben zu können; und dem heiteren IDYLL steht das ernste 
KONZERT gegenüber. Wie Mozart ergreifende Kirchenmusik geschrieben hat und den graziös- 
deutlichen Liebestrost Zerlinens, so umspannt Giorgiones Werk, gerade noch vor seinem jähen 
Ende, eine reiche Stufenfolge der Empfindungen, von strenger Kirchlichkeit bis zu freier 
Sinnenfreude. 

Als wahrhaft großer Mensch bedeutet Giorgione auch im Gedankengehalt seines Werkes, 
wiein der Form, einen Brennpunkt der Geistesgeschichte. Wir brauchen nur ganz allgemein an 
Wandbilder oder Galeriesäle oder Kunstgerät zu denken: Mittelalter, das sind Heilige und 
Wunder und Martern; Barock — nackte Frauen unter allen erdenklichen Vorwänden, christ- 
liche Sündenfälle und antike Unbedenklichkeiten und immer neu erfundenes Liebesspiel. Am 
Arno hatte sich die Umlagerung der Gesinnung schon längst vollzogen, allmählich, in Dichtung 
und Malerei; unter dem Marcuslöwen dagegen war die Gesinnung des Mittelalters bis in Gior- 
giones Zeit hinein herrschend geblieben, und so kommt es, daß wir in seiner Person, während 
weniger Jahre, den Übergang von einer Zeit zur andern ahnend miterleben. Und seine neuen 
Bildgedanken sind die Keimzellen für unabsehbare Blütenfelder über Länder und Jahr- 
hunderte hin. 


2. FREIHEIT DER BILDWAHL 


achdem wir uns über die Bildgedanken Giorgiones und ihre Abfolge klar geworden sind, 

bleibt noch die Frage zu beantworten, ob sie auch wirklich im wesentlichen aus seinem 
Geiste stammen und nicht etwa auf Zufälle von Aufträgen zurückgehen. Wir stellen nunmehr 
die Erwägungen zusammen, die uns zu der Annahme zwingen, daß in der Tat die Gedanken- 
welt in Giorgiones Galeriebildern eine freie Auswirkung seiner Seele ist; dadurch erst bekom- 
men die Darlegungen dieses Abschnittes Wert; denn sonst würde es nicht lohnen, sich den Kopf 
darüber zu zerbrechen, ob Giorgione im einzelnen Fall dies oder jenes zu malen gehabt habe, 
nach dem Einfall irgend eines reichen Mannes in Venedig. 


Allgemeingültigkeit der Gegenstände 

ie Bilder für Altäre, für Dogenpalast und Scuola sind zweifellos im Auftrag einer bestimm- 
iD Persönlichkeit, einer Behörde, eines Vereins gemalt. Der Platz der Aufstellung war 
hier fest gegeben, die Maße vorgeschrieben, namentlich aber der Inhalt — wie bei allen Bildern 
alter Zeit, diefür ähnliche Zwecke bestellt waren. So sehr nun auch eine genauere und eindrin- 
gende Betrachtung die Freiheit und Tiefe der Künstlerseele überall empfinden läßt, in leicht 
verschiedenem Maße, je nach der Art des Vorwurfs, so rankt sich doch dies Leben um ein festes 
Gerüst gewohnter Art, das andere ihm zugewiesen hatten. Daher erklärt sich der Bildinhalt im 
Grundgedanken wiein der besonderen Abstimmung aus dem allgemeinen und dem einmaligen 
Anspruch des Auftrages. 

Einen ganz anderen Eindruck haben wir vor Giorgiones Galeriebildern. Wir finden keinen 
Hinweis auf eine Persönlichkeit— wiein dem Ritterheiligen auf dem CASTELFRANCO-ALTAR, 
dem Bildnis im LOUVRE-ALTAR; auch nicht auf eine Bestellergruppe — wie in dem MARCUS- 
WUNDER; nicht auf einen bestimmten Platz — wie beim großen URTEIL SALOMOS. Kein 
Galeriestück Giorgiones enthält einen Bildgedanken, oder den Teil eines Bildgedankens, der 
sich nur durch persönlich bedingte Wünsche eines Auftraggebers erklären ließe, der nicht dem 
Künstler selbst zuzutrauen wäre. 

Einzige zweifellose Ausnahme ist die MOSESLEGENDE: auf einen so abgelegenen Gegenstand 
wäre Giorgione wohl von sich aus kaum gekommen, er war auch für den Künstler unfrucht- 
bar, da der eigentliche Sinn des Vorgangs für die bildliche Darstellung ebenso nichtssagend 
war wie beiirgend einem christlichen oder antiken Wunder. Aus der Form dieses Bildes haben 
wir erschlossen, daß es als Gegenstück zu dem früher für sich entstandenen kleinen URTEIL 
SALOMOS bestellt wurde, und dadurch erklärt sich auch die merkwürdige Wahl des Inhalts: 
die talmudische Legende ist mit scholastischer Gelehrsamkeit als Widerspiel zu dem all- 
bekannten Vorgang des älteren Bildes ausgesucht. 

Nicht ganz so bestimmt vermögen wir bei der großen AUFFINDUNG DES PARIS zu urtei- 
len. Sehr bekannt war diese Sage von Paris wohl kaum, und sie bot an sich für den Künstler 
nichts sonderlich Lockendes — Landschaft konnte er fast bei jeder Sage anbringen. So liegt die 
Vermutung nahe, daß auch dies Bild als Gegenstück zu einem anderen bestellt war, das einen 
oft geschilderten Vorgang behandelte, etwa den Raub der Helena oder das Paris-Urteil. 
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In allen anderen Galeriebildern aber hat Giorgione Gegenstände behandelt, die seinem . 
Käuferkreise geläufig sein mußten; standen sie in seiner Werkstatt zum Verkauf, so war der 
Inhalt jedem Kunstfreunde verständlich, genehm und reizvoll; sie setzten keine besonderen 
Wünsche voraus, keine einmaligen Anlässe, keine persönlichen Liebhabereien. 

Bei den frühen Hausbildern fanden wir biblische Geschichten, die seit Jahrhunderten in 
ganz Europa immer wieder dargestellt wurden, in Elfenbein und Mosaik, mit dem Pinsel und 
Meißel. Dann sahen wir seltener gemalte Bildgedanken kommen, gegen Ende des ersten Zeit- 
abschnitts, als er in Venedig zunehmende Beachtung fand und nun auch anspruchsvollere 
Werke verkaufen konnte: die JUDITH, die PHILOSOPHIE. Doch waren auch diese Gestalten 
dem venezianischen Kunstfreund aus anderen Darstellungen wohl vertraut und ohne weiteres 
verständlich, auch ihrem Sinne nach willkommen: die schöne Frau, der bewunderte Gelehrte; 
die Loslösung aus den früher üblichen Zusammenhängen und die Art der Ausführung erhöhte 
diesen Reiz. Ebenso ist es bei der SALOME. 

Die übrigen Galeriebilder der beiden späteren Epochen enthalten Gegenstände, die in 
Venedig — und zum größten Teil auch sonst — überhaupt noch nicht gemalt waren: die VENUS 
und die ADULTERA; die FAMILIE, das IDYLL und das KONZERT. Aber sie bewegen sich doch 
in Vorstellungskreisen, die jedermann anderweit geläufig waren: die Venus aus täglicher Rede 
und Schrift, vielleicht auch durch antike Bildwerke in Venedig; das Urteil des Heilands 
gegenüber der Ehebrecherin ist in dereuropäischen Gedankenwelt sprichwörtlich. Das KONZERT 
gestaltet das feinste Erlebnis der musikalischen Welt, in der Giorgione verkehrte; das IDYLL 
ist die Umsetzung von Vorgängen oder Wünschen im Leben venezianischer Jugend zu un- 
befangener Schaubarkeit. 

Ähnlich ist es bei den Truhenbildern. Wir wissen freilich nur von zwei Folgen: zu den 
Verwandlungen des Ovid und zum Psychemärchen des Apuleius. Beide Dichtungen waren 
zweifellos in Venedig durchaus bekannt; von den Verwandlungen gab es eine Ausgabe mit 
Holzschnitten, an die sich Giorgiones Bilder sogar anschließen. 


Bildhaftigkeit der Gegenstände 
amit ist aber nur erst die Möglichkeit gegeben, daß Giorgione alle diese Bildvorwürfe 
D.,. wählte: ihm lagen sie ebenso nahe wie den Kreisen in denen er verkehrte, und er 
durfte darauf rechnen, daß sie dort verstanden und begehrt wurden. Es scheint aber zunächst 
denkbar, daß auch die Kunstfreunde auf solche Gegenstände gekommen wären und sie bei ihm 
bestellt hätten. 

Wenn wir jedoch die Galeriestücke anderer Meister betrachten, so finden wir den Inhalt 
nicht einfach aus verbreiteten Anschauungen gewählt. So ist in Botticellis Primavera der 
Vorwurf aus literarischen Kenntnissen und Gedankenreihen zusammengestellt; es ist nicht ein 
Bildgedanke im eigentlichen Sinn, sondern ein Erzeugnis des mediceischen Dichterkreises. 
Andere Galeriegemälde Botticellis, Minerva mit dem Centauren, die Verleumdung nach 
Apelles, ebenso Signorellis Pan, wenden sich gleichfalls mehr an die Gelehrsamkeit als an land- 
läufige Vorstellungen. Nur die Geburt der Venus wäre vielleicht jedem Florentiner ohne 
weiteres verständlich gewesen. Auf den Truhen dagegen malte man meist die bekannten Sagen; 
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doch gibt es auch hier Beispiele besonderer Bildwahl, die sich aus den persönlichen Wünschen 
eines Bestellers erklärt. 

Wie in Florenz die Medici Galeriebilder literarisch erdachten Inhalts bestellten, so in 
Oberitalien etwas später, zur Zeit Giorgiones, Isabella d’Este. Sie war damals die rührigste 
Sammlerin, wußte sehr gut Bescheid über den Wert der lebenden Meister; wir erfahren aus 
ihren Briefen, mit welchem Eifer und welcher Umsicht sie zu Werke ging; aber sie quälte die 
Künstler mit umständlich ausgeklügelten Gedanken-Verbindungen, die voller Schwierigkeiten 
und Unlösbarkeiten waren und sich daher kaum zu reiner anschaulicher Form gestalten ließen. 
Wir hören aus einem Brief Bembos, daß der alte Bellini wenig Neigung hatte, auf solche 
beengenden und unfruchtbaren Vorschriften einzugehen, daß er lieber seine eigene Erfindung 
spielen ließ. Und doch sehen wir in Bellinis Werk keine freie Wahl des Vorwurfs. Die über- 
wiegende Mehrzahl seiner Gemälde — abgesehen von Bildnissen und einfachen Madonnen — 
ist aus den herkömmlichen Auftragsarten hervorgegangen, für Altäre, für den Dogenpalast; 
überall der Inhalt genau festgelegt. Nur drei Werke schuf er abseits dieser gewohnten Bah- 
nen; zwei davon übrigens erst, als Giorgione schon für die neuen Bildarten geworben hatte, 
aber auch bei ihnen waren die Gegenstände — sicher oder wahrscheinlich — bestellt: von dem 
großen Bacchanal wissen wir, daß es für den Herzog von Ferrara gemalt war, der es liebte fest 
umschriebene Aufträge zu geben; die merkwürdige Folge von fünf kleinen Allegorien, für die 
Ausstattung eines venezianischen Zimmers bestimmt, ist ein Muster gelehrter Anspielungen, 
und auch das früher entstandene, seltsame Gemälde der Uffizien, mit den Heiligen auf der 
Terrasse, ist ein Bilderrätsel, gewiß nicht von Künstlersinn erdacht, sondern von einem schola- 
stischen Gehirn. 

In Giorgiones Galeriestücken dagegen fehlt nicht nur jeder Hinweis auf einmaligen Anlaß 
oder persönliche Bedingtheit eines Auftrages, es läßt sich auch niemals eine Anknüpfung an 
besondere Belesenheit finden — mit der öfter gekennzeichneten Ausnahme der MOSESLEGENDE 
— oder an eine literarische Ausklügelung; nirgends drängen sich unbildhafte Wünsche eines 
Laien vor, nirgends umwuchert blutlose Gelehrsamkeit und anspielende Spitzfindigkeit den 
einfachen Bildgedanken. 


ies ist zunächst eine ausschließende Erwägung; von anderer Seite her ergibt sich festerer 

Anhalt: wenn der Gegenstand zur Formung im Gemälde geeignet und reizvoll war, wenn 
nichts übrig blieb, das in der anschaulichen Einheit nicht mit aufgehen konnte, so ist eswahr- 
scheinlich, daß er vom Künstler selbst gewählt wurde. Die AUFFINDUNG DES PARIS — 
ohnedem wohl, wie wir schon sagten, eine nicht sehr bekannte Geschichte — sagt in dieser 
Hinsicht nichts Entscheidendes; ebenso die Truhenbilder: die ovidischen Verwandlungen 
lassen sich, gleich christlichen Wundern, nicht eigentlich darstellen, immerhin gaben sie 
lockenden Anlaß zu wechselvollen Bewegtheiten und allerhand farbigem Spiel in der Land- 
schaft; mehr noch bot das Psyche-Märchen willkommene Möglichkeiten bildhafter und er- 
freulicher Gestaltung. 

Ganz deutlich aber ist bei den Galeriestücken Giorgiones — immer wieder mit Ausnahme 
der MOSESLEGENDE und vielleicht des PARIS — der Eindruck, daß künstlerische Absichten 
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bei der Bildwahl mitsprachen, und mit der Zeit immer wirksamer. Bei jedem einzelnen dieser 
Gemälde kann die Entstehung auf Formgedanken zurückgeführt werden, die ihn beschäftigten. 
Wir sehen nirgends ein mühsames Zurechtbiegen laienhafter Einfälle zur Möglichkeit künst- 
lerischer Gestaltung, wie in den Galeriestücken anderer Maler: Giorgiones Bildvorwürfe sind 
nicht nur frei von Sonderwünschen und gelehrten Anspielungen, sie sind auch schon von 
Grund auf anders gewählt, künstlerischer Sinn greift von vornherein zu Vorstellungen, die 
sich bildhaft gestalten ließen, jedesmal in einem Aufbau, der genau der Stufe seines Form- 
willens entsprach. 


Künstlerisch bedingte Entwicklung der Stoffwahl 

o beobachten wir denn — und das ist das eigentlich Entscheidende — eine ganz bestimmte 

Entwicklung in der Stoffwahl während der kurzen Zeitspanne seines uns bekannten 
Schaffens. Nicht nur das Fortschreiten von geläufigen Vorwürfen zu seltenen und schließlich 
zu noch nie gemalten, worüber wir vorhin sprachen, sondern außerdem ein Mitwirken seiner 
Formentwicklung bei der Bildwahl: nach der ruhigen Aufreihung der Gestalten in den frühen 
Bibelbildern und der PHILOSOPHIE die vielgespannte Bewegtheit der ADULTERA, nach dem 
lockeren Beieinander der PHILOSOPHIE die so viel innigere Verbundenheit im KONZERT; nach 
dem schlichten Kontrast der FAMILIE der reichere und zugleich zusammengefaßte des IDYLLS. 
Dann das Vordringen der Landschaft: in den frühen Bibelbildern und der PHILOSOPHIE noch 
als schmückender oder mitklingender Stimmungswert, beim IDYLL als wesentlicher Teil des 
Bildsinnes; das Vordringen des Nackten als eines Hauptgebietes der neuen Kunst: zwar hat 
die zunehmende Entblößung der sitzenden Frauengestalten in der AUFFINDUNG DES PARIS, 
der FAMILIE, dem IDYLL — die als Form eine aus der andern hervorgegangen sind — nichts 
mit der Bildwahl zu tun, wohl aber ist es bezeichnend, daß Giorgione in der früheren Zeit 
als Einzelgestalt JUDITH malt, in Weiß und köstliches Rot gewandet, in den letzten Jahren 
die nackte VENUS: wiederum begleiten Rot und Weiß den blühenden Hautton, lassen ihn 
nun aber ganz frei. 

Es wäre merkwürdig und kaum als Zufall zu erklären, daß jeder venezianische Kunst- 
freund, der für seinen Wohnraum ein Bild haben wollte, gerade bei Giorgione auf persönliche 
Liebhabereien und auf die übliche Gelehrsamkeit verzichtet hätte; bestellte er ven sich aus 
Gegenstände, die sich so sehr zu bildhafter Darstellung eigneten — warum hätte er nicht auch 
dem alten Bellini solche Aufträge geben sollen ? Und wie viel seltsamer noch wäre es, wenn die 
Wünsche verschiedenster Besteller gerade so auf einander gefolgt wären, daß sie eine deutliche 
Stufenfolge bilden, vom Gewohnten zum Seltenen, eine allmähliche Herausklärung der persön- 
lichen Stellung des Künstlers zur Welt, zur weiblichen Schönheit und zur Musik, daß sie das 
Vordringen der Landschaft und der ebenmäßigen, fein bewegten Nacktheit bedingten, daß 
sie zur Weiterführung ganz bestimmter Bildgedanken gepaßt hätten, etwa von dem einfachen 
Kontrast der FAMILIE zum Doppelkontrast des IDYLLS, und daß sie zugleich die allgemeine 
Entfaltung seines Formwillens begleitet hätten, vom Nebeneinander zur ausgewogenen Gegen- 
sätzlichkeit, von loser Aufreihung zu fester Gebundenheit. 

Alles drängt demnach zu dem Schluß, daß in Giorgiones Galeriegemälden nicht nur die 
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Ausgestaltung, sondern schon die ursprüngliche Wahl des Bildgedankens aus der Erfindungs- 
fülle des Meisters stammt, nicht aus persönlich bedingten Wünschen und aus Bücherweisheit 
verschiedenster Besteller. 


Bestellung und Vorrat 

Un Jie es nun im einzelnen Fall zugegangen sein mag, können wir nicht mit Bestimmtheit 

sagen, da es uns an sicheren Zeugnissen fehlt. Das einzige Schriftstück, das hierher 
gehören würde, jene Urkunde über die vier Danielbilder für Alvise di Sesti ist vielleicht nicht 
echt; und wenn es das wäre, so wissen wir doch nicht, ob nun Giorgione oder Alvise auf den 
Gedanken gekommen war, die Geschichte Daniels zu wählen; ob der Besteller besonderen 
Anlaß dazu hatte, steht dahin, jedenfalls hieß er nicht Daniel, sondern Alvise, für den Maler 
aber bot dasErleben und Schauen dieses Propheten viel lockendes; auch Rembrandt hat ein 
besonders ergreifendes Bild aus der Vision Daniels gestaltet. 

So könnte man sich denken, daß Giorgione, der feine und gewinnende Gesellschafter, im 
Gespräch mit Kunstfreunden, die er geneigt fand ein Bild von ihm zu besitzen, selbst auf 
Gegenstände hingelenkt hätte, die ihm lagen. Er mochte ihnen dann wohl Entwürfe unter- 
breiten, die ungefähr zeigten was er sich dachte. 

Ähnlich hätten wir uns den Vorgang bei den Fresken vorzustellen: es fehlten da offenbar 
alle Anspielungen auf den Besteller oder die Bestimmung des Palastes, wie Bildnisse und 
Familienheilige, auf Betätigung, Erlebnisse und Ruhm des Besitzers oder seiner Ahnen. 
Nirgends eine Spur beziehungsreicher Ausklügelung, auf die damals ein vornehmer Venezianer 
wohl selbst oder mit Hilfe gelehrter Freunde geraten wäre, wenn er den Inhalt vorgeschrieben 
hätte; auch beim Fondaco, während doch die Regierung im Dogenpalast damals und wieder 
nach dem Brande von 1574 jede Einzelheit der Ausmalung mit gelehrtem Aufwand vorschrieb, 
wofür sogar besondere Kräfte in Bewegung gesetzt wurden, deren Namen Sansovino angibt. 
Nichts derart bei Giorgiones Fresken, wir hören nur von Einzelheiten, und Vasari konnte selbst 
bei dem Staatsauftrag am Kaufhaus keinen Zusammenhang des Inhalts erkennen, auch von 
niemand sonst erfahren. Er sagt, Giorgione habe nichts anderes im Sinn gehabt, als Gestalten 
zu schaffen, aus seiner Erfindungsfülle heraus, um seine Kunst zu zeigen; das braucht nicht über- 
liefert gewesen zu sein, ersah es den Fresken an: „es finden sich keine Darstellungen die einen 
Zusammenhang hätten, oder die Geschichte irgend einer kenntlich gemachten Persönlichkeit 
alter oder neuer Zeit wiedergäben“. Wenn der Besteller eines Fassadenschmuckes dem Maler 
nicht völlige Freiheit gewährte und ruhig abwartete, wie sein Palast nach der Abrüstung aus- 
sehen würde — das ist nicht sehr wahrscheinlich — so ließ er sich wohl Zeichnungen vor- 
legen, die ihm der Meister erläuterte und genehm machte, Entwürfe mit der Feder oder mit 
Wasserfarben, wie wir solche von Dürer und Holbein kennen. | 

Läßt sich die Entstehung der Fresken kaum anders denken, so dürfen wir ähnliches auch 
bei Galeriegemälden annehmen. Giorgione, der durchaus als Maler dachte, legte wohl keinen 
Wert darauf solche Zeichnungen zu bewahren; daher sind sie uns nicht erhalten. Nur eine 
Skizze, die ein Bildganzes gibt, läßt sich ihm zuschreiben, ein Martyrium, vielleicht wurde sie 
aufgehoben, weil es nicht zur Ausführung des Gemäldes kam. Auch von älteren Meistern, deren 
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Erfindung und Gestaltung viel mehr zeichnerisch war und die ihre Arbeiten ersichtlich durch 
eine Fülle von Studien vorbereitet haben, sind uns nur durch günstige Umstände Zeichnungen 
gerettet, durch verständnisvolle Beachtung in ihrer Umgebung, oder auch durch eigene Sorg- 
falt, wie bei Dürer. Je mehr sich dann die Aufmerksamkeit der Künstler und der Kunstfreunde 
von der handwerksmäßigen Vollendung auf die geistvolle Erfindung verschiebt, um so höher 
wird der Entwurf bewertet. Vasari ist einer der ersten Sammler von Zeichnungen; während wir 
von Tizian nur ganz wenige kennen, besitzen wir etwa von Veronese schon eine größere Zahl. 
Im Barock zeichnen dann viele Künstler schon eigens für den Liebhaber, und es gibt daher 
Mappen und Mappenreihen solcher Blätter. 

Die Annahme, daß Giorgione die Bildwahl bei seinen Galeriegemälden durch Gespräch 
und Zeichnungen lenkte, läßt sich also weder aus Schriftquellen noch aus Sammelmappen 
belegen, ist nur eine Möglichkeit, gestützt durch die Wahrscheinlichkeit bei der Bestellung von 
Fresken. 


ie zweite Möglichkeit — die vorige nicht ausschließend, sondern ergänzend — ist folgende: 

Giorgione malte Bilder für den Wohnraum ohne Bestellung, sozusagen auf Vorrat. Wenn 
er in frühen Jahren noch vielfach in kleinen Städten des Festlandes tätig war, so konnte er 
bescheidene und allgemein willkommene Gemälde, wie die kleine HEILIGE FAMILIE, wohl 
bei sich führen, so gut wie Dürer ganze Kisten voll Kunstware von Nürnberg bis Antwerpen 
mitschleppte, zu Wasser und zu Lande. Während der Zeit seines Ruhmes, als Giorgione dauernd 
in Venedig ansässig war, würden solche frei geschaffene Bilder in seiner Werkstatt gestanden 
haben; sie sind nun umfangreicher, kein Reisegut mehr, und kostbarer, nicht auf bescheidene 
Abnehmer berechnet. Ridolfi berichtet, daß Giorgione sein Haus am Sylvesterplatz mit Fresken 
geschmückt habe, um seiner Kunst Freunde zu gewinnen — das gilt als erfunden; Vasari erzählt, 
daß Giorgione in seiner Wohnung einen Kreis von Freunden um sich gesammelt, durch seine 
Kunst und seine musikalische Gabe an sich gefesselt habe — auch das mögen Zweifler für 
erfunden halten; und man mag sich dagegen sträuben, die Schilderung Lionardos von der 
Werkstatt eines cavalier-pittore auf Giorgione anzuwenden. Unbezweifelbar aber ist, was wir in 
Albanos Brief an Isabella d’Este lesen: es gibt einen Kreis von Freunden des Meisters, die genau 
wissen, was an Bildern in seiner Werkstatt vorhanden ist; zu ihnen hat wiederum der Bilder- 
Vermittler Beziehungen; andere Fäden laufen zu den Besitzern von Gemälden Giorgiones; es 
gibt allerhand Sachverständige, wie Lorenzo da Pavia, bei denen man Aufschluß oder Rat 
holen kann. Und in solchen Kreisen, darauf haben wir schon früher aufmerksam gemacht, bei 
Liebhabern und Besitzern, bestanden nach Albanos Bericht bestimmte Werturteile, die für 
die weitere Geschichte des Werkes wichtig werden mußten. Aber so lange Giorgione noch lebte, 
gabesnicht nur Kennerurteile und Kaufmöglichkeit in Sammlungen, sondern vor allem doch das 
Wissen um Giorgiones lebendiges Schaffen, um den Bestand in seiner Werkstatt. Wenn Isabella 
wenige Tage nach Giorgiones Tod von einem Bild in seinem Nachlaß gehört hat, so muß wohl 
das Wissen um dies Gemälde schon zu seinen Lebzeiten aus der Wohnung gedrungen sein, ehe 
die Pest sie unbetretbar machte, und jedenfalls nahm die Markgräfin an, daß es verfügbar sein 
könne, also nicht auf Bestellung gemalt sei. 
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In Dürers Briefen haben wir ein unmittelbares Zeugnis des reichen geselligen Lebens, in 
dem sich Maler, Gelehrte, Musiker zwischen Angehörigen der vornehmen Welt bewegten. Wenn 
es zweifellos ist, daß Giorgione in diesem Treiben eine bevorzugte Gestalt sein mußte; wenn es 
aus Albanos Brief feststeht — auch ohne Vasaris und Ridolfis Angaben — daß er einen Freundes- 
kreis um sich hatte, der in seiner Werkstatt genau Bescheid wußte, so sind alle Voraussetzungen 
gegeben, um die Entstehung von Galeriebildern ohne Auftrag möglich erscheinen zu lassen. 
Reiche Kunstfreunde, die als Käufer solcher Gemälde in Betracht kamen, verkehrten entweder 
im Hause Giorgiones, oder betraten es wenigstens zu gelegentlichem Besuch; in Dürers Werk- 
statt erschienen sogar der Doge und der Patriarch. Umgekehrt war Giorgione als Musiker und 
Kavalier in der vornehmen Gesellschaft willkommen, und seine Freunde mochten ebenfalls für 
die Ausbreitung und Auswertung seines Ruhmes wirken, so wie später Aretin für Tizian. End- 
lich kommt dazu noch die Wirkung des Beispiels, in einer Stadt mit fest geschlossener und 
vielfach versippter Oberschicht; als im beharrlichen Frankfurt Thomas neue Kunst erst einmal 
in einem Hause Fuß gefaßt hatte, fand sie auch bald Eingang in manche andere — obwohl 
Kenner und Händler ihn damals noch gar nicht entdeckt hatten. 

So ist die Möglichkeit, daß Giorgione ohne Auftrag Galeriebilder malte und von der Werk- 
statt aus verkaufte, durchaus gegeben; man mag sie sich neben jener anderen denken — daß er 
Besteller-Absichten nach seinem Sinn lenkte oder umlenkte; beide Arten konnten vielfach 
sich berühren und in einander fließen ; es mochte etwa ein Kunstfreund, der bei Gabriel Vendra- 
min Giorgiones FAMILIE gesehen hatte, ein ähnliches Stück wünschen: auch eine Landschaft 
mit Gestalten, mit nackter Weiblichkeit; ein bißchen größer vielleicht, dürfte auch ruhigetwas 
teurer sein — da wäre dann in Giorgiones Erfindung das IDYLL entstanden; hatte der Kunst- 
freund sich nicht zur Abnahme vertragsmäßig verpflichtet, dann war Giorgiones Leistung eine 
Mittelform zwischen bestellter Arbeit und Malen auf Vorrat. Wer aus eigener Beobachtung, aus 
Briefen oder anderen Quellen weiß, wie die Werke frei schaffender Künstler entstehen, der 
wird sich solche Möglichkeiten in beliebiger Mannigfaltigkeit denken können. 


iese damals neue und zunächst vereinzelte Beziehung eines Künstlers zum Abnehmer 

konnte gewiß nicht mit einem Schlage entstehen; sie wird sich vielmehr aus schon vor- 
handenen Ansätzen entwickelt haben. In Florenz wurden während des Quattrocento beschei- 
denere Stücke, besonders Bilder und Reliefs der Madonna — die allerwege begehrt war — auf 
Vorrat angefertigt, desgleichen Truhen allgemein geläufigen Inhalts: in den Stunden, die für 
Meister und Gehilfen neben und zwischen bestellter Arbeit frei blieben. Ebenso wird auch in den 
älteren venezianischen Werkstätten manches einfache Marienbild entstanden sein. So lange 
Giorgione noch wenig bekannt war und keine Aufträge für Altäre oder Scuolen erhielt, mochte 
erneben der Fresken-Malerei in ähnlicher Art sein Leben fristen: malte Madonnen und andere 
Halbfiguren, Truhen und bescheidene Bibelbilder, die er von der Werkstatt aus zu verkaufen 
suchte; kleine Stücke auf dem Festland vielleicht auch ausdem Gepäck. Als erdann in Venedig 
steigende Beachtung fand und sich dort dauernd niederließ, bekam diese Art des Schaffens 
größere Bedeutung und allmählich neuen Sinn: der Käuferkreis war weiter und reicher, auch 
wohl empfänglicher für künstlerische Werte; die Einwirkung Giorgiones durch seine Werkstatt, 
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durch seine Persönlichkeit, seine Freunde, war dauernd und zunehmend; die Sammler begehr- 
ten Bilder von ihm. Seine Galeriegemälde konnten daher allmählich anspruchsvoller werden, 
die Wahl der Gegenstände immer freier: ihr Bereich dehnte sich weiter aus, von schlichten 
Halbfiguren und Erzählungen aus der Bibel zu selteneren und ganz neuen Bildgedanken. 

So ergibt sich eine sinnvolle Entwicklung in der Beziehung Giorgiones zu den Käufern 
seiner Bilder; sie entspricht genau der allgemeinen Lage des venezianischen Kunstlebens, der 
besonderen Stellung Giorgiones zu ihm, und allen Tatsachen seines uns erhaltenen Werkes. 

Eine solche Annahme ist die äußere Voraussetzung für die Erkenntnis die wir aus der 
Betrachtung seiner Galeriegemälde gewonnen haben: daß er ihren Inhalt von Grund auf selbst 
wählte. Diese Erkenntnis ruht auf dem Vergleich mit den bestellten Galeriebildern anderer 
Maler, auf dem Freisein von einmalig-persönlichen Bedingtheiten und gelehrten Anspielungen, 
auf dem künstlerischen Sinn der Bildwahl, auf der fortschreitenden Entwicklung die sich in ihr 
zeigt und die mit der Entfaltung seines Formwillens und seiner einzelnen Formgedanken eng 
zusammenhängt. So ist die freie Bildwahl in Giorgiones Galeriegemälden fast eine anschauliche 
Tatsache, und sie eben ist wesentlich; sie erklärt und unterstreicht alles was wir in diesem 
Zusammenhang beobachtet haben, sie ermöglichte dem Meister zu beträchtlichem Teil die 
Eigenheit seines Schaffens. 


Bedeutung der Freiheit im Bildgedanken 

as Wesen Giorgiones äußert sich im seelischen Gehalt seiner Bilder auf verschiedenen 

Linien, die durch sein ganzes Werk neben einander hinlaufen. Bestellte Gemälde genau 
vorgeschriebenen Inhalts, mit persönlich feiner Erfassung, die alles einmalig gegebene zu allge- 
mein gültiger Höhe adelt; biblische und antikische Galeriebilder, deren Gegenstände vielleicht 
gewünscht, eher wohl mit dem Käufer besprochen und meist wahrscheinlich selbst gewählt 
waren: von harmlosen Geschichten wendet er sich allmählich zu neuen Gestalten, jeder dieser 
späteren Bildgedanken war ein glücklicherWurf, der eine unendliche Kette von Nachahmungen 
nach sich zog; endlich die freieste Wahl des Inhalts, jene ungeschichtlichen, nicht aus Büchern 
stammenden Gegenstände, mit der PHILOSOPHIE noch an gewohnte Anschauungen anknüp- 
fend, mit dem IDYLL und dem KONZERT ganz Neues schaftend, wieder als Vorbild zahlloser 
Nachahmungen. 

Eine solche Loslösung von den genauen und strengen Vorschriften der Verträge, wie sie 
damals für den Inhalt üblich waren, wirkte zunächst befreiend, beschwingte die Erfindung und 
steigerte die Schaffensfreude. Wir gewahren den gleichen Drang nach Freiheit im Gegenstand 
etwa zur selben Zeit bei Michelangelo, der dafür wohl schwerer zu kämpfen hatte als Giorgione. 
Dürer schuf aus solcher Freiheit heraus seine wertvollsten Kupferstiche, während er als Maler 
eingeengt blieb. 

Bei diesen Meistern ist die Freiheit noch ein Gegensatz zur sonst gewohnten Gebundenheit. 
Erst die Holländer des siebzehnten Jahrhunderts, Vorrat für ein breites Bürgertum malend, 
gerieten auf Warenformen für den Kunsthandel, Rembrandt und wenige andere ausgenommen. 
In unseren Zeiten kennt jeder Fachmann die Handelsmarken: ein arabischer Schreyer kostet 
mehr als ein walachischer und so fort. Trübner oder Hodler malten einen Bildvorwurf, wenn er 
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eingeschlagen hatte, gleich mehrmals hinter einander; auch jetzt sind es nur wenige große 
Meister, bei denen jedes Werk von Grund auf ein neuer künstlerischer Gedanke ist. 

Nun sind wir am entgegengesetzten Ende der Entwicklung angelangt, die mit Giorgione 
anhebt: heute ist es dem ringenden Künstler willkommen und segensreich, wenn er einmal 
einen festen Auftrag hat, einen Bauherrn der weiß was er will. 

Keine Erscheinung im menschlichen Leben hat gleichbleibenden Wert, in Staat und Sitte, 
Religion und Kunst. Die Tapferkeit des Myrmidonenkönigs würde heute schon bei einem 
Brigadekommandeur zumeist als sträfliche Torheit erscheinen und die gottgefällige Weltabsage 
des Benediktiners als eine Art Fahnenflucht aus der Arbeitspflicht im Volksganzen. Die Frei- 
heit, die sich Giorgione für seine Fresken und Galeriebilder nimmt, ist die Voraussetzung für 
manche Meisterwerke von Tizian und die Mehrzahl von Rembrandt, für das gesamte Schaffen 
eines Böcklin oder Corot; freilich ist sie auch der Anfang jener völligen Losgelöstheit neuerer 
Kunst — der Ablehnung des Inhaltes zuerst als Wert und schließlich überhaupt als Bildanlaß 
— die so viel Unnützes zugelassen und so viel Einströmen lebendiger Kraft verhindert hat. Für 
Giorgione selbst aber war die Freiheit der Bildwahl — die seine Zeitgenossen, Verträge suchend 
und erfüllend, nur gelegentlich hatten und nicht ausnutzten — eine der breiten Grundlagen, 
auf denen sich der Dom seines Werkes erhebt, sie ermöglicht den Ausbau seiner Anlage nach den 
verschiedensten Seiten hin und die ragende Höhe zu der er emporstrebt; ihr verdanken wir die 
klingende Landschaft des IDYLLS, die göttliche VENUS und das unvergleichliche Bild des 
musikalischen Erlebnisses. 


= in Mißverständnis wäre hier noch auszuschließen: diefreigewählten Gegenstände in Gior- 
F giones Werk sind nicht in dem Sinne wie etwa bei manchem Dichter eine vollständige 
Spiegelung seiner Persönlichkeit. Eher wären sie zu vergleichen mit den Texten die sich ein 
Musiker schafft. Wagners Bühnendichtungen zeigen seinen inneren Zusammenhang mit den 
geistigen Strömungen der Zeit; auch war in dem einmal gewählten Inhalt mancher Ansatz 
gegeben, der dann zu eigener künstlerischer Form wurde, wie etwa diewundersame musikalische 
Gestalt Wotans: diese göttlich-tragische Musik wäre nie geschrieben worden, wenn nicht die 
Sage in Wagners Vorstellung gearbeitet hätte. Aber wir dürfen dabei nicht vergessen, daß er die 
alten Stoffe nicht nur aus romantischem Empfinden gewählt hat, wie Ludwig. das Nibelungen- 
lied für die Fresken im Königsbau, sondern weil sie in ihren allgemein-menschlichen Vorgängen 
die beste Unterlage zur musikalischen Gestaltung boten; daher werden die Kerne dieser Sagen, 
vom Tannhäuser bis zum Parsifal, immer mehr der geschichtlichen Schalen entkleidet, zum 
Symbol abgeklärt; die Dichtung, dieZubereitung des gewählten Stoffes, ist in ihren Grundzügen 
wie in allen Einzelheiten der Abfolge und der Bühnen-Erscheinung von vornherein bestimmt 
durch die Art der Ausformung in der ihm verliehenen Sprache. In ähnlichem Sinne mag für 
Giorgione etwa das KONZERT aus der Fülle seiner Vorstellungen gerade deshalb zu einem Bild- 
vorwurf geworden sein, weil dieser die reinste Verbindung mit seinen Formabsichten einging. 
Die Wahl der Gegenstände ist also nicht so zu verstehen, wie wenn er sie etwain empfindsamen 
Gesprächen oder Briefen behandelt hätte, oder gar in klugen Genrebildern neuerer Art, sondern 
sie ergab sich ihm — ebenso wie bei Rembrandt — in tief gegründeter Einheit mit der Bildform. 
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Der Inhalt seiner Galeriegemälde, auch wenn er von ihm selbst gewählt oder erdacht ist, 
gibt also nicht ein erschöpfendes Bild seiner Persönlichkeit; wir wissen nicht, was ihn sonst 
noch bewegt haben mag, in welchem Maße die freie Wahl der Stoffe aus dem Strom seiner 
inneren Anschauung durch die Absicht auf bestimmte Bild-Erscheinung, die Möglichkeit 
bestimmter Formanwendung eingegeben war. In Michelangelos Dichtungen lebt dieselbe Seele 
wie in seinen Bildwerken, und doch, wie viel weiter erscheint da ihr Gebiet! Dürer zeichnet in 
den Jahren nach dem Auflodern der Reformation allerhand Heiligenbilder und höfische Alle- 
gorien und Proportionsstudien, und dann lesen wir auf einmal in seinem Tagebuch, mit wie 
brennender Teilnahme er das Schicksal Luthers begleitet: in seinen Kunstwerken aus jener 
Zeit ist davon nichts zu bemerken. Giorgiones Persönlichkeit lebt ganz und ungeteilt in der 
Form seiner Schöpfungen; die Bildvorwürfe geben uns teils durch die persönliche Erfassung, 
teils durch die eigene Wahl Einblick in die Besonderheit und den Reichtum seiner Seele, aber 
dieser Einblick ist bedingt durch die Möglichkeiten seiner Kunst, durch die Einstellung und 
Entwicklung seines Formwillens. Giorgione war nicht ein malender Poet. Wir erinnern an das, 
was wir in der Einleitung sagten: ein vollkommenes Kunstwerk entsteht nur, wenn der seelische 
Gehalt restlos in der künstlerischen Gestaltung aufgeht. Die künstlerische Form wirkt ihrer- 
seits auf die Wahl und Bildung des Gehaltes, wie die Pflanze den Boden wählt und die Stoffe 
sich umbildet; aber wenn der Boden reicher und kostbarer ist, wird auch die Blüte prächtiger 
sein und köstlicher duften. Das persönlich Wichtige und geschichtlich Bedeutsame der neuen 
Freiheit Giorgiones liegt darin, daß sie eine breite und reiche Grundlage für sein Werk war: ein 
volles Ausströmen seiner Schaffensfreude und Schaffenskraft gestattend. Hätte Giorgione nur 
Altäre gemalt, so wäre ein wesentlicher Teil seiner Seele ungeformt und unwirksam geblieben. 


n der Leistung des freien Geistes — auch dies sagten wir in der Einleitung — wirkt mit der 

Entfaltung der eigenen Persönlichkeit zugleich das größere Gesetz der Zeit und letztlich der 
Menschheit: in der Religion, der Wissenschaft, der Kunst. Wir haben im ersten Bande vor allem 
die Form Giorgiones darzustellen gesucht, haben die ausführliche Besprechung des Inhalts 
seiner Bilder bis hierher aufgespart, weil wesentliches umstritten ist und unsere Darlegungen 
nicht durch Hin und Her von Erwägungen und Begründungen gestört werden sollten. An sich 
gehört diese Seite seines Schaffens mit zum Verständnis seines Wesens, im Unterschied von der 
Masse künstlerischer Leistung desImpressionismus, der sich vom Stofllichen als Wert losgelöst 
hatte. Für Giorgione besteht diese bewußte und betonte Trennung noch keineswegs; die tief 
eindringende und persönlich-eigene Erfassung des Bildinhalts durchpulst die Form bis in ihre 
letzten Verästelungen, auch wo der Gegenstand vorgeschrieben ist, etwa bei den Altären; wo er 
ihn selbst wählt oder erfindet oder dem Besteller nahe legt, ist die Einheit zwischen Gehalt und 
Form natürlich nicht geringer, die Freiheit der Bildwahl aber gestattet seiner Gestaltungsgabe 
neue Möglichkeiten; und in der Entwicklung des Gesamtwerks sind die Linien der Bildwahl 
und des Formwillens gleichlaufend, von der Gebundenheit des alten Handwerks zur Freiheit 
der neuen Kunst. Bildwahl und Formwille sind gleichermaßen wirksam für die späteren Jahr- 
hunderte, im Ganzen wie im Einzelnen. Einen grundsätzlich vergleichbaren Reichtum des 
Inhalts finden wir innerhalb der sonst so festen Gebundenheit alter Kunst nur bei größten 
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Persönlichkeiten; die stärksten Schöpfer der Form haben auch in der Wahl und Auffassung 
des Inhaltes Eigenstes gestaltet: Giotto, Michelangelo, Lionardo, Giorgione, Dürer, Rembrandt. 
Und wiederum zeigt sich bei solchen überragenden Künstlern im Persönlichen das Allgemeine: 
indem die einmalige Prägung ihres Geistes der Erfassung des Lebens und der Welt neuen Sinn 
gibt, klingt darin zugleich die veränderte Gesamt-Anschauung ihrer Zeit hindurch. 

Wir haben vorhin angedeutet, wie der besondere Gehalt in den Schöpfungen solcher 
Meister durch ihre Stellung an der Schwelle großer Zeitalter bedingt ist: eine ganz neue Haltung 
deseuropäischen Geistes kommt auf, oder eine schon bestehende macht sich siegreich geltend. 

Auch Giorgione erlebt den Übergang von einem Weltalter der Geistesgeschichte zum 
andern, nicht nur von Grund auf ihn fühlend, sondern selbst mit an ihm schaffend, als erlesener 
und führender Geist. In der Form leitet er die Malkunst vom Quattrocento zur „maniera 
moderna“; in der Wahl und Erfassung und Gestaltung des Inhalts ist ihm zwar die ehrfürchtige 
Sorgsamkeit der alten Handwerker geblieben und die Innerlichkeit mittelalterlicher Gesinnung, 
zugleich aber war er der weithin wirkende Prophet neuer Freiheit und unbefangener Weltlich- 
keit. Er versenkt sich in jeden gegebenen Bildvorwurf mit dem Ernst der Alten; er greift wo er 
kann zu neuen Stoffen, in der Richtung seines Lebensgefühls und zugleich im Geiste seiner 
Zeit, aber niemals, bei bestellten oder selbstgewählten Bildgedanken, gibt er abgebrauchte 
Formeln, immer lebt seine Persönlichkeit wie in der Gestaltung, so im Gehalt, von der Dar- 
stellung schlichten Glückes in der kleinen HEILIGEN FAMILIE bis zu dem Fest von Jugend und 
Musik, Schönheit und Sonne in dem IDYLL. 

Im großen Zusammenhang menschlicher Geistesgeschichte erscheint diese Seite seines 
Schaffens, die Freiheit seiner Erfindung, als ein Teil der Umstellung, die sich damals auf allen 
Gebieten menschlichen Seins und Scheins vollzog: wir stehen vor einer Umbiegung des Weges, 
den die Menschheit Jahrhunderte hindurch gegangen war; er führt aus engem Gelände zwischen 
uralten mächtigen Felsmassen hinaus in die weite Ebene, und der köstlichste Augenblick auf 
diesem Wege ist eben der, wo wir noch die scharfe Zeichnung des Gebirgstals um uns haben und 
nun die Freiheit und Fruchtbarkeit der Ebene als Verheißung vor uns sehen, bevor wir in ihre 
Einförmigkeit hineinwandern. Dies Gleichnis gilt für das ganze Werk Giorgiones, nach Form 
und Gehalt: wir spüren in allem noch die Gewöhnung an alte Umschlossenheit; sie bedeutet 
Zucht, und sie bedingt zugleich den Reiz des Herauskommens aus gewohnter Beengtheit; wir 
erleben den befreienden Ausblick, aber noch ermüdet uns nicht die bequeme Fruchtbarkeit der 
glatten Ebene, in der nun der Zug der Schaffenden nach dem gänzlichen Verlassen der alten 
Engigkeit sich ausbreitet, in der sich nur vereinzelte Persönlichkeiten scharf umrissen erheben, 
wie die Euganeischen Berge in der Po-Niederung. 
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DIE GRENZEN DES WERKES 
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lles bisher Gesagte ist auf die wenigen Bilder gestützt die wir für unzweifelhaft halten 
Na im ersten Bande besprochen haben. Als wir dann in diesem zweiten Bande die Ge- 
schichte des Werkes und den Gedankengehalt der Gemälde erörterten, fiel unser Blick wohl 
öfters auf die Grenzgebiete des Werkes, aber wir haben sie noch kaum betreten. 

Größer als bei irgend einem anderen Meister ist die Zahl der Schöpfungen, bei denen es 
fraglich ist, ob sie von Giorgione herrühren oder von einem Nachahmer. Wir haben gehört, wie 
sich die Kenner darüber streiten; es ist dies der eigentliche Inhalt ihrer Beschäftigung mit dem 
Maler. Wir haben vor allem die Kunst Giorgiones erleben und zu diesem Erlebnis hinleiten 
wollen, haben daher zunächst beiseite gelassen, was auch uns zweifelhaft erscheint. 

Und zum zweiten wissen wir aus schriftlichen Quellen von manchen Schöpfungen Gior- 
giones, die inzwischen zu grunde gegangen sind; hie und da lassen sich Spuren in anderen 
Werken aufzeigen. Aber auch unabhängig von schriftlicher Überlieferung erkennen wir in 
merkwürdigen Kunstwerken den Geist Giorgiones: sie gehen auf verlorene Urbilder des 
Meisters zurück, bereichern so unsere Vorstellung von seiner Kunst. 

Beides sind Grenzfragen. Es handelt sich einmal darum, zwischen eigenhändigen Schöp- 
fungen und Nachahmungen scharf zu scheiden, zweitens aber auch jenseits der so gezogenen 
Grenzen ein Überstrahlen aus dem Werk des Meisters zu gewahren. Beide Bemühungen greifen 
oft in einander; wir werden in vielen Fällen zu der Überzeugung kommen, daß ein Gemälde 
zwar nicht von Giorgiones Hand ist, wie manche Kenner glauben, aber doch im wesentlichen 
der Erfindung auf ihn zurückgeht. Wir verbinden daher in diesem Kapitel die beiden sich so eng 
berührenden und verküpfenden Fragenreihen: wessen Hand ein Bild gemalt hat, und wessen 
Geist einen Bildgedanken ursprünglich geschaffen hat. 


abei gibt es nun vielfältige Übergänge. Zunächst in der Frage der Urheberschaft, der 
Eigenhändigkeit. Wirhalten es nicht für möglich, in jedem Fall zu einem bestimmten Er- 
gebnis zu kommen. 

Die Kennerschaft, soweit sie durch das kapitalistische Getriebe beeinflußt ist, sucht und 
verlangt ganz bestimmte Endurteile. Sie mögen abgestuft sein: Schule des Meisters, Nach- 
ahmer mit oder ohne Namen und so fort — aber irgend eine fest umschriebene Aussage soll 
gemacht werden, die sich dann in Geldwert umsetzen kann. Wir bekennen, daß wir in zahl- 
reichen Fällen solche Forderung nicht erfüllen können, weil die gegebenen Tatsachen dazu 
nicht ausreichen. Wenn ein Bild durch Jahrhunderte hin häufig beschädigt und verarztet 
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worden ist, so kann schließlich ein Zustand eintreten, der kein Urteil mehr über den ursprüng- 
lichen Schöpfer zuläßt. 

Nun sind freilich auch manche Werke, die wir im ersten Bande besprochen haben, aufs 
schwerste beschädigt. Aber selbst bei einem so verdorbenen Gemälde wie dem IDYLL oder der 
ADULTERA, auch bei einem vonfremder Hand ergänzten oder vollendeten Werk wie dem FRON- 
LEICHNAM oder dem MARCUSWUNDER, vermögen wir doch die Urheberschaft Giorgiones mit 
Sicherheit zu erkennen, weil kein Schüler das Bildganze so bauen konnte. Da handelt es sich 
nämlich um reiche, vielgliedrige Schöpfungen, und um ganz bestimmte, einmalige Aufgaben; 
in solchen Fällen versagt die Anschmiegsamkeit des Nachahmers. Sogar Tizian, der begabteste 
unter Giorgiones Schülern, bleibt weit und deutlich hinter dem Meister zurück, wenn er ihm bei 
schwierigen Aufgaben zu folgen sucht, wie etwa in dem Wunder des sprechenden Kindes. Daß 
man diesen grundsätzlichen Unterschied des Könnens heute übersieht, daß man nur nach 
Farbe und Vortrag — trotz ihrer häufigen Entstellung — urteilen will, erklärt sich wohl aus der 
Kunst des Impressionismus, die lange Zeit hindurch in keiner Weise das Verständnis für den 
Bau alter Bilder schulte. 

Stehen wir aber vor ganz einfachen Gemälden, besonders Bildnissen und bescheidenen 
Halbfiguren, so sind wir bei starker Beschädigung des Malkörpers nicht im Stande, die Frage 
nach dem Urheber bestimmt zu beantworten, weil eben der schlichte Aufbau auch von einem 
Nachahmer vollständig übernommen werden konnte, ohne daß die Aufgabe Änderungen aus 
eigener Erfindungskraft verlangte. So wird unser Urteil in verschiedenem Maße zweifelhaft 
bleiben, je nach der Art der Beschädigung und nach der Sonderlichkeit des Aufbaus. 

Bei Schadhaftigkeit desMalkörpers und Einfachheit eines leicht nachzuahmenden Aufbaus 
kann also die wissenschaftliche Antwort auf die Urheberschaft oft nur lauten: ich weiß es 
nicht. Kunsthändler macht man damit unruhig oder gar unwirsch, Wissenschaft ist aber nicht 
dazu da, den Kunsthandel zu bedienen. Mancher Kenner verwahrt sich in derlei Fällen wohl 
gegen die Benennung als Giorgione, sagt statt dessen Sebastiano oder Cariani, aber auch dies 
ist luftig, genau so luftig wie die Zuschreibung an Giorgione selbst wäre. Sckratische Beschei- 
denheit an rechter Stelle ist Kennzeichen echter Wissenschaft. Wer über jedes noch so ent- 
stellte Bild ein bestimmtes Urteil fällt oder erwartet, der möge sich darüber klar sein, er - er 
außerhalb der Wissenschaft steht. 


© ine ähnlich mannigfache Abstufung des Urteils ergibt sich bei jener anderen Reihe von 
Fragen: der Feststellung von Ausstrahlungen aus Giorgiones Kunst über die Grenzen 
des eigenhändigen Werkes hinaus. Je nach der Kraft der Strahlen, nach der Entfernung des 
Grenzgebiets und nach seiner Fähigkeit des Widerspiegelns wird die Wirkung ganz verschieden 
sein, und damit auch die Möglichkeit, sie sicher zu erkennen. Ebenso verläuft eine gleitende 
Reihe zwischen genauem Anschluß an bestimmte Werke und freier Aufnahme allgemeiner 
Eindrücke. Auch kann die Beziehung mehr oder weniger unsicher sein; zuweilen handelt es 
sich nur um ziemlich umständliche Rückschlüsse. 
Nun wäre es ein unmögliches Beginnen, jedes Nachklingen der Melodie Giorgiones auf- 
weisen, klar legen zu wollen. Wir müßten dazu die Kunstgeschichte der ganzen folgenden Zeit 
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durchwandern. Ungefähr, wie wenn man den Wirkungen platonischer Gedanken in der Welt- 
literatur nachgehen wollte. Oft sind die Anregungen so stark umgesetzt, etwa bei Corot oder 
Böcklin, daß sie vom verstehenden Sinn zwar als Tatsachen wahrgenommen werden, aber der 
Nachweisbarkeit sich entziehen. 

Zudem kommt es uns hier nicht darauf an, Giorgiones Wirkung durch die Jahrhunderte 
hin aufzuzeigen, sondern aus Einzelfällen der Wiederholung oder Weiterbildung unsere Vor- 
stellung von seiner Kunst zu ergänzen. Wir lassen daher die tausende von Beispielen allge- 
meiner Wirkung beiseite, und beschränken uns auf Fälle, in denen wir die Nachbildung eines 
ganz bestimmten verlorenen Werkes vor uns zu sehen glauben. Daher denn auch die Berührung 
mit den Fragen der Eigenhändigkeit: manche Gemälde, die man — mit Unrecht — dem Meister 
zuschreibt, gehen doch mehr oder weniger genau auf seine Erfindung zurück. 

Betrachtet man den Künstler als Hersteller von Ware, die heute gehandelt werden kann, 
so ist allerdings nur eines wichtig zu wissen: welche Stücke aus seiner Hand hervorgingen. Ist 
uns aber der Künstler eine lebendige Kraft, so wird uns das Wirken dieser Kraft überall fesseln, 
wo wir es deutlich finden. Darum brauchen wir gewiß die Grenzen zwischen dem was er mit 
eigenen Händen geschaffen hat und dem was andere unter seinen Augen oder auch nur unter 
seiner Einwirkung malten, nicht zu verwischen. 


enn wir uns bei den Ausstrahlungen aus Giorgiones Kunst auf die wenigen Fälle beschrän- 

ken, wo ein späteres Werk auf eine bestimmte Schöpfung des Meisters hinzuweisen 
scheint, so ziehen wir auch bei der anderen Reihe, den anfechtbaren Taufen, den Rahmen 
möglichst eng. Bei manchen Gemälden unsicherer Zuschreibung ist der Zweifel so gering, daß 
sie vielleicht auch im ersten Bande hätten besprochen werden können, bei anderen war es 
fraglich, ob wir sie hier überhaupt noch erwähnen sollten. 

Nun sollen hier nicht etwa die zahlreichen Bilder besprochen werden, die irgendwann und 
irgendwo einmal dem Meister zugeschrieben wurden— Cavalcaselle hat ja schon mehr als hun- 
dertdreißig erledigt. Inzwischen tauchten noch manche neu auf, mir sind seit dem Erscheinen 
meines früheren Buches ziemlich viele „‚Giorgiones“ vorgestellt worden. Es werden im folgenden 
nur solche Gemälde angeführt, deren Art dem Meister so nahe kommt, daß eine Erörterung 
über den Urheber heute noch angebracht erscheint, auch angesichts der Vorstellung von Gior- 
giones Kunst, die im ersten Bande entwickelt ist. Es fehlt daher eine ganze Anzahl von Ge- 
mälden, die noch bei neueren Kennern, wie Adolfo Venturi, Cook, Gronau, und anderen, als 
Werke Giorgiones aufgeführt werden. Indem wir solche Bilder hier nicht erwähnen, lehnen wir 
ihre Zuschreibung unbedingt ab, ohne uns auf Widerlegungen einzulassen. 

Und was wir im folgenden sagen, soll nicht etwa zu Beweisen dienen, wir wollen uns 
die Werke nur recht genau ansehen; unsere Meinung, wie viel inihnen vom Geiste Giorgiones 
zeugen möge, ergibt sich aus solcher eingehenden Betrachtung, und diese kann auch wertvoll 
sein, wenn sie nicht zu einem greifbaren Ergebnis führt. 


255 


ERSTER ABSCHNITT 
ERTSRTIN 


Ze den Fresken, die Giorgione während seiner früheren Jahre nach unserer Ansicht in be- 
\ trächtlicher Zahl auf dem Festlande gemalt hat, werden bei den alten Schriftstellern nur 
einige Folgen in Castelfranco erwähnt, von Nadal Melchiori — sie sind zu Grunde gegangen; 
die dort noch erhaltenen Reste am Hauptplatz stammen nicht von Giorgione. 

Das wichtigste Denkmal venezianischer Freskenkunst aus dieser Zeit sind die Malereien 
neben und unter dem Grabmal des Senators Onigo in San Niccolö zu Treviso: zwei 
Krieger zu Seiten, farbig, unten zwei Rundbilder, grau in grau. Sie werden von Vasari und Ca- 
valcaselledem Giovanni Bellini zugeschrieben, von Ridolfidem Antonello da Messina, von Morelli 
dem Jacopo de’ Barbari; sogar Lorenzo Lotto ist genannt worden. Mit Bellinis wohlbekannter 
Art haben sie jedoch gewiß nichts zu tun, Antonello kommt gar nicht in Frage, und was 
Morelli für seine Taufe anführt, ist nicht im mindesten stichhaltig, auch mehrere seiner 
anderen Zuweisungen an Jacopo sind ersichtlich falsch, wie sich aus den bezeichneten Ge- 
mälden und zahlreichen Kupfern dieses damals sehr überschätzten Künstlers ergibt. Caval- 
caselle wundert sich selbst darüber, daß der alte Bellini, der bis dahin keine Fresken gemalt 
hatte, nun plötzlich in diesem schwierigen Verfahren so meisterhaft gewandt sich bewährt hätte. 

Den größten venezianischen Freskenmaler jener Zeit, Giorgione, hat man eben vergessen. 
Ich für meine Person glaube, daß er diesen so reizvollen und mit größter Sicherheit gemalten 
Wandschmuck geschaffen hat, kann das nur nicht wohl ex cathedra behaupten, da keine 
greifbaren Beweise dafür anzugeben wären — bei jenen anderen Benennungen gibt es freilich 
nur Gegengründe. DieMalweise ist mit Ölbildern nicht zu vergleichen, das Gegenständliche ist 
sehr einfach, und so läßt sich keine zwingende Beziehung zu anderen Werken irgend eines 
Malers aufzeigen. Nur hat das Rundbild unten links gewisse Ähnlichkeiten mit dem Thronrelief 
in der MOSESLEGENDE (das rechte ist später). Das persönlich Bezeichnende, zugleich die 
stärkste Wirkung, ist eine gewisse liebenswürdige Hoffart in der Haltung der beiden Krieger, 
die wir dem jungen Giorgione sehr wohl zutrauen, keineswegs aber dem alten Bellini, und 
noch weniger dem Barbari, dessen Gestalten sich gerade dadurch auszeichnen, daß sie um- 
fallen und keine Knochen haben. Die Zuschreibung an Lotto ist phantastisch. 
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ı. ÜBERLIEFERTE BRUCHSTÜCKE 


m übrigen spielt die Frage der Echtheit bei den Fresken Giorgiones nur innerhalb der 

Wiedergaben im Kupferstich. Die andere Fragenreihe — Rückschlüsse auf verlorene Ur- 
bilder — ist hier ebenfalls von besonderer Art. Ausstrahlungen aus der Kunst Giorgiones wollen 
wir nur dann anführen, wenn sie uns verlorene Werke wiederzuspiegeln scheinen; das beziehen 
wir hier auf die Gesamtheit seiner Fresken, wir suchen aus mancherlei Nachwirkungen zu er- 
mitteln, was ihre ursprüngliche Bedeutung und Wirkung ausgemacht haben mag. 

Die Fassadenmalerei am Kaufhaus der Deutschen, das Hauptwerk dieser neuen Bildart, 
„gefeiert in Venedig‘ wie Vasari sagt, ist zu grunde gegangen, nur schwache Reste einer ein- 
zigen Gestalt sind bis auf unsere Tage erhalten geblieben (abgebildet bei Lionello Venturi, 
Seite 108). Da kommen uns nun jene Kupfer Zanettis von 1755 zu Hilfe. Wir lernten an ihnen 
die innere Aneignung der reifen klassischen Kunst durch Giorgione zuerst kennen: die bewußte 
und klar durchgeführte Anwendung des Grundsatzes der ausgewogenen Kontraste. Dies Werk 
ist das einzige aus Giorgiones gesamtem Schaffen, dessen Urheberschaft aktenmäßig unbe- 
zweifelbar feststeht, wie wirwiederholt sagten; wir haben hier einesichere Grundlage für unsere 
Vorstellung von Giorgiones Leistung, sehen seinen Übergang zum neuen Bildgesetz, es ist das 
Mittelglied zwischen seinen früheren Schöpfungen und den späten, auf denen die ganze folgende 
Entwicklung beruht. 

Die Seite nach San Bartolomeo hin, die Giorgione seinem Schüler Tizian überlassen hatte, 
war etwas mehr gegen Wind und Wetter geschützt; hier kann man noch heute bei gutem Licht 
einigermaßen Zeichnung und Farbe erkennen — Zanetti gibt auch aus diesem Anteil Tizians 
drei Stücke wieder — doch darf man daraus kaum greifbare Schlüsse auf die Anlage und Er- 
scheinung der Hauptwand ziehen. 

Zanetti bringt noch eine vierte Radierung, einen Freskenrest aus dem Palazzo Vendramin- 
Calergi, früher Grimani, den er ebenfalls dem Giorgione zuschreibt, Boschini folgend, auch 
in der Benennung als Diligenza; richtiger wohl Fortitudo. Wir vermögen in der reichlich 
groben Gestalt Geist und Form Giorgiones nicht zu erkennen. Ridolfis Zuschreibung an Tizian, 
welcher Zanetti widerspricht, mag der Wahrheit näher gekommen sein, und noch näher käme 
vielleicht die Benennung als Pordenone. 


Sinnbild des Friedens, Radierung von Borcht 
(Tafel ı) 

ußer den Wiedergaben Zanettis kennen wir noch ein anderes Kupfer nach einem Fresken- 
N das laut Aufschrift des Stechers von Giorgione sein soll. Dieser Stecher ist Hendrick 
van der Borcht der Jüngere, der eine ganze Anzahl älterer italienischer Gemälde wiedergegeben 
hat. Da er im siebzehnten Jahrhundert arbeitete, so sah er die Fresken des Cinquecento natürlich 
viel frischer vor sich als Zanetti, und der Kupferstich gibt denn auch ein wesentlich vollständi- 
geres und kräftigeres Bild als esfür Zanetti möglich war. Nun nennt aber Borcht nur den Namen 
Giorgiones als „Erfinder“, nicht die Stelle, wo er das Stück sah, und darum hat sein Zeugnis 
nicht die urkundliche Bestimmrheit wie Zanettis Blätter, die nach den Resten am Kaufhaus 
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aufgenommen und von ausführlichen kunstgeschichtlichen Erläuterungen begleitet sind. Es 
ist anzunehmen, daß sich auch Borchts Vorbild am Kaufhaus befand, denn die Fresken dort 
waren das berühmteste Werk des Meisters. Aber auch wenn Borcht nach einer anderen Fassade 
zeichnete, so ist ein Irrtum in der Zuschreibung nicht wahrscheinlich, da die Überlieferung bei 
diesen Arbeiten Giorgiones recht fest war. Allein wir können von solchen Erwägungen ganz 
absehen : aus der künstlerischen Form spricht der Geist Giorgiones so deutlich und überzeugend, 
daß wir an seiner Urheberschaft nicht zweifeln; nur ist die Wiedergabe im einzelnen nicht so 
wissenschaftlich genau gewollt wie bei Zanetti. 

Dargestellt ist ein Sinnbild des Friedens. Ein gepanzerter Krieger liegt wehrlos am Boden, 
das eine Bein ist angekettet. Der Rumpf und der zurückgesunkene Kopf lehnen sich gegen eine 
Gruppe von Kriegsgerät, zum Teil zerbrochen: es ist nur noch Beute. Trophäen werden in 
Ridolfis Beschreibung am Kaufhaus erwähnt. | 

Auf dem überwundenen Krieger sitzt ein bekränztes Mädchen, Palme und Ölzweig in der 
Linken; die Rechte stützt sie behaglich auf einen Schenkel des riesigen Gefallenen. Sie blickt 
nach unten, zum Beschauer hinab, der hohen Anbringung des Bildes an einer Fassade ent- 
sprechend. Die leichte Bewegtheit dieser Gestalt, ihre frische Unbefangenheit steht in reiz- 
vollem Gegensatz zu der dumpfen Hilflosigkeit des Gepanzerten. Die Überwindung des 
schweren lastenden Krieges, die frohe Leichtigkeit des befreienden Friedens kann nicht ein- 
dringlicher verbildlicht werden. 

Der Gegenstand war im damaligen Gedankenkreis geläufig. Ungefähr zur gleichen Zeit 
erdachte Michelangelo für das Juliusgrab Siegesgestalten mit gefesselten überwundenen 
Kriegern zu Füßen. Wie bei ihm, so ist auch hier der Gedanke zu einem künstlerischen Gegen- 
satz durchgearbeitet, in plastischer Vorstellungskraft, nur nicht schmal säulenartig, sondern 
in breitem Rechteck. 


n der Form ist der inhaltliche Gegensatz weiter entwickelt. Mann und Weib in betonter 
Unterscheidung des Körpersund der Bewegung, dazu noch der Gegensatz gefesselten Lagerns 
und leichten Sitzens, eisernen Panzers und dünner Gewandung; die zarte Hand mit der Frie- 
denspalme dicht über dem bärtigen Haupt des schwer Atmenden, die weichen Brüste über der 
scharfen Kante der Beinschiene. Die Hauptachsen der Bewegung überschneiden sich, von den 
Ecken vorn schräg nach der Tiefe führend. Jede Gestalt ist in sich stark bewegt, zugleich aber 
beide in ein festes Formgefüge zusammengeordnet. Dem herabhängenden Bein des Kriegers 
entspricht auf der anderen Seite ungefähr das ausgestreckte Bein des Mädchens, den empor- 
gezogenen gepanzerten Schenkeln der aufgestützte nackte Ober- und Unterarm. Das bärtige 
Haupt, nach oben gerichtet, sinktrückwärts; der bekränzte Kopf neigt sich nach untenund vorn. 
Mit den Entsprechungen und ausgewogenen Gegensätzen in der Fläche verbindet sich das 
Gefüge im gedachten Raum, die Vollendung der Blockausnutzung. Brust und Kopf des Mäd- 
chens kommen stark nach vorn, fast in die Ebene des gepanzerten Knies; auch ihr rechter Arm 
führt nach vorn; der linke dagegen geht zurück, noch hinter den Kopf des Gefallenen. Die 
übrigen Formen gliedern sich ein: das Ganze ist bei allem Reichtum scharfer gegensätzlicher 
Bewegtheit ein klar geschichtetes Gebilde. 
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Durch Zanettis Radierungen kennen wir jene einzelnen Gestalten aus Giorgiones Fresken, 
die nach dem Gesetz des Kontrapost aufgebaut sind; Borchts Blatt gibt uns eine Gruppe 
wieder, die aus der gleichen Absicht der klassischen Kunst erfunden ist. Dabei ist freilich 
der neue Grundsatz nur für die Gruppe als Ganzes durchgeführt, jede einzelne der beiden 
Gestalten ist zwar stark bewegt, aber nicht in strenger Gegensätzlichkeit. Giorgiones spätere 
Tafelbilder zeigen sein Wollen und Können fortgeschritten: die Einzelfigur erscheint dann 
auch für sich im ausgewogenen Kontrast bewegt, und zugleich mit der Gegengestalt nach 
demselben Gesetz verbunden. Wir hätten hier einen frühen Versuch der Gruppenbildung im 
neuen Sinne zu erkennen, Anwendung des Formgedankens zunächst erst einmal auf das Ganze. 

Ebenso wird es mit Farbe und Licht gewesen sein. Das blühende Fleisch und das helle 
Gewand des Mädchens stand im Gegensatz zu der dunklen Eisenrüstung, aber wir finden noch 
nicht die Aufteilung der Einzelgestalt in Licht und Dunkel wie bei späteren Werken. Kräftige 
vielteilige kleine Schatten gliedern das Gesamtgebilde, aber es sind noch nicht ganze Teile in 
Dunkel gelegt. 

Starke Schatten werden von Zanetti als besonders bezeichnend für Giorgiones Fresken 
hervorgehoben; das würde zu Borchts Wiedergabe passen. Die Schlagschatten sind wirksam ver- 
wendet, und die Rundung der Nische bereichert das Spiel von Hell und Dunkel. Wir fanden den- 
selben Gedanken bei der von Zanetti abgebildeten ruhig dastehenden Gestalt. Auch der Schnitt 
des weiblichen Kopfes, die Haartracht, die kräftige Form der Brüste ist dort ähnlich. Und 
so stimmen die Einzelheiten des Körperlichen, der Schnitt der Rüstung mit den erhaltenen 
Werken Giorgiones überein. Borcht arbeitet noch nicht als Kunsthistoriker, wie Zanetti, 
sondern als Künstler, er will nicht ein Überbleibsel treu wiedergeben, mit allen Schäden, 
sondern ein Kunstwerk zu frischer Wirkung verbreiten. Gewiß ist die Nachbildung Borchts 
durch sein anderes, gelockertes Formgefühl hindurchgegangen, aber wir erkennen doch darin 
den Geist Giorgiones, im einzelnen leicht getrübt, im ganzen deutlich. Wir haben damit ein 
höchst wertvolles Zeugnis für das Streben und Können Giorgiones auf neuen Wegen. 


2. ALLGEMEINE ZÜGE DES VERLORENEN 


0 deutlich die von Borcht überlieferte Gruppe auf Giorgiones Kunst hinweist, sie gibt uns 
Ss nur einen Auszug, und dasselbe gilt von Zanettis Stichen; es fehlt nicht nur die Farbe, 
auch von der Anordnung und Wirkung der Fassade als eines Ganzen ist kein Bild erhalten. 

Vor diesen spärlichen Trümmern bildlicher Überlieferung sind wir in noch ungünstigerer 
Lage als bei Michelangelos Karton der badenden Soldaten, der für Florenz eine ähnlich über- 
wältigende Offenbarung neuer Kunst bedeutete wie Giorgiones Fresken in Venedig: auch da 
sind uns nur Auszüge in Kupferstichen erhalten, aber doch reicher als von den Fondaco-Fresken, 
es handelte sich zudem bei Michelangelo nur um die Vorzeichnung, und auch im ausgeführten 
Wandgemälde wäre das Zeichnerische durchaus das Entscheidende gewesen; dagegen offen- 
barte das zu Grunde gegangene Werk Giorgiones nach übereinstimmendem Zeugnis der 
Schriftsteller gerade in den malerischen Werten eine neue Entwicklung der Kunst, von der uns 
die Kupferstiche der Einzelgestalten keine Vorstellung geben können. Außerdem ist von 
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Michelangelo das reichere und vollendete Werk, das er wenige Jahre später begann, fast un- 
versehrt erhalten: die sixtinische Decke. Giorgiones übrige Fassadenfresken sind dagegen 
sämtlich spurlos verwittert. Wir müssen daher die so spärliche Überlieferung einzelner Ge- 
stalten auf andere Weise zu ergänzen suchen. 

Da bieten sich uns zunächst die Angaben bei Vasari, Ridolfi und Zanetti. Damit können 
wir dann Vergleiche und Rückschlüsse aus erhaltenen Werken verbinden: vor den Staffelei- 
bildern des Meisters haben wir Eindrücke, die sich mit den Aussagen der Schriftsteller ver- 
gleichen lassen; und die Fresken seiner Schüler, in der malerischen Haltung deutlich von der 
Art des Quattrocento unterschieden, lassen uns auf die Absichten des verlorenen Vorbildes 
schließen. Unsere Anschauung von der allgemeinen künstlerischen Lage im damaligen Venedig 
gibt den Hintergrund zu dem so geahnten Bild von Giorgiones Leistung. 

Gerade bei einem geborenen Maler wie Giorgione ist man zunächst wenig geneigt, von 
Werken zu sprechen, die nicht mehr da sind. Immerhin liegen die Grenzgebiete — um die uns 
verlorenen Fresken Giorgiones herum — deutlich vor unseren Augen, und so sind wir doch in 
günstigerer Lage als etwa im gesamten Bereich der griechischen Malerei, deren Verlauf wir uns 
trotzdem aus mittelbaren Zeugnissen klar zu machen suchen. In Giorgiones Werk, und in der 
Geschichte der neueren Malerei, haben seine Fresken eine wichtige Rolle gespielt, und wir 
tragen deshalb alles zusammen, was sich durch Vergleiche und Rückschlüsse an die spärliche 
Überlieferung anschließen läßt; es entsteht dadurch freilich kein lebendiges Kunstwerk, aber 
doch wenigstens in allgemeinen Zügen eine Vorstellung von der Richtung und Bedeutung dieses 
einst so blütenreichen Zweiges in seinem Schaffen. 


Inhalt 
ie übliche Anschauung von Giorgione als dem verträumten Maler kleiner Kabinettbilder 
D ist unvollständig und daher falsch; erstand mit seinen künstlerischen Zielen nicht abseits 
von der großen Entwicklung, wie man gemeint hat, sondern griff mächtig in sie ein, und 
gerade die Fassadenmalerei diente ihm auf der Höhe seines Ruhms als laut betonter Ausdruck 
neuen Wollens und Könnens. 

Man pflegt von Michelangelos Deckenfresken, an die er doch so ungern heranging, zu sagen, 
daß sie wie ein Ventilfür seine Erfindungsfülle wirkten: da konnte der überquellende Reichtum 
ausströmen, von dem in seinen großen Marmorarbeiten doch immer nur weniges zur Form 
wurde. Auch Giorgione wird den Trieb gehabt haben, rasch und großartig die Fülle der 
Bildgedanken zu gestalten, die in seiner inneren Vorstellung durch die Aneignung der neuen 
Grundsätze sich formten und drängten. 

In unseren Ausführungen über den Gedankengehalt in Giorgiones Werk haben wir schon 
gesagt, daß er bei seinen Fresken nicht nach Art florentinischer Ausmalungen einen scho- 
lastischen Zusammenhang darstellte, sondern ausfreiem künstlerischem Ermessen die Gegen- 
stände wählte und ordnete, vielleicht der Zustimmung des Auftraggebers durch eine Skizze 
sich vorher versichernd. 

Und die Entwicklung des Gedankengehalts wird im allgemeinen ähnlich verlaufen sein 
wie bei den Tafelbildern: auf den Hauptfeldern in der früheren Zeit—bei den Straßenfresken 
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in kleinen Städten des Festlandes — zunächst die gewohnten kirchlichen Stoffe, allmählich 
dann ein Herausgehn aus der Überlieferung, Annäherung an den neuen Geist, der in Florenz 
bereits das ganze Leben durchsetzt hatte. An kleineren Wandstücken und in den lediglich 
schmückenden Teilen mag er von vornherein antikische oder frei erfundene Dinge gemalt 
haben — sie nehmen aber schließlich das Ganze ein: in sämtlichen Angaben Vasaris und 
Ridolfis über die Fresken in Venedig kommt nichts biblisches oder kirchliches vor. 


Einzelne Bildgedanken 
\ N Tas wir von einzelnen Gegenständen hören, können wir mit erhaltenen Werken verglei- 
chen. Am Kaufhaus erwähnt Vasarıi männliche und weibliche Gestalten, eine Frau mit 
einem Cupido, also wohl Venus. Ridolfi berichtet etwas mehr: nackte Gestalten, an den Ecken 
Gelehrte welche die Erdkugel messen; ferner Perspektiven von Säulen, zwischen ihnen Reiter; 
dann Köpfe in Chiaro-scuro, Trophäen — all dies gehört in den Kreis bildlicher Vorstellungen, 
den wir auch sonst bei Giorgione oder wenigstens bei seinen unmittelbaren Nachfolgern finden. 

Von den nackten Gestalten am Kaufhaus sind uns ja einige noch überliefert; wenig früher, 
in der FAMILIE, findet sich zum ersten Mal auf einem Tafelbild eine nackte Figur; inderfolgenden 
Zeit mehren sich die Beispiele. Die messenden ‚‚Geometer“ erwähnten wir schon im Vergleich 
mit der PHILOSOPHIE, die am Ende der ersten Epoche entstand. Von den Säulenreihen ist uns 
eine schwache Spur in dem Kupferstich des sitzenden Mannes noch erhalten; auf dem URTEIL 
SALOMOS entwarf Giorgione im Jahre vorher die stolze Königshalle, und wenig später die Säulen- 
reihe für den CHRYSOSTOMUS-ALTAR. Trophäen finden sich auf den uns bekannten Staffeleibildern 
nicht, aber wir wissen, welche Freude er am malerischen Reiz schimmernder Waffen hatte, 
unmittelbar nach den Fresken malte er den glänzenden dunklen Panzer bei der ADULTERA; er 
führte dann den Harnisch auch in das Bildnis ein, worüber später noch genaueres zu sagen ist. 
Trophäen sind ein antikes Motiv, und die einzelnen Waffen waren gewiß antikischer Art, wir 
erinnern uns dabei an den schwungvoll gezeichneten Schild, denim URTEIL SALOMOS der Krieger 
vor sich hält, auch an die Waffen auf Borchts Stich. 

Für die Köpfe in Chiaro-scuro und für die Reiter bieten sich Beispiele in den Fresken seiner 
Nachahmer. Der riesige Kopf, den Sebastiano del Piombo ı511 in der Farnesina zu Rom 
grau in grau malte, als er dort mit Fresken begann, ist oft mit Michelangelo in Verbindung 
gebracht worden, lediglich des großen Maßstabs wegen, obwohl er durchaus in Form und 
Lichtführung die Weise des venezianischen Meisters nachahmt; die Gewohnheit, in Gior- 
gione einen sanft kläubelnden Kabinettmaler zu sehen, hatte es verhindert, hier sein Vorbild 
zu erkennen. 

Reiter, wirkungsvoll bewegt, malte Giovanni Antonio da Pordenone an Fassaden in seiner 
Vaterstadt; auch auf der Leinwand hat er gelegentlich von solcher Wirkung Gebrauch ge- 
macht: in der Rochuskirche zu Venedig; stürmisch bewegte Pferde auf Bildern von ihm, die 
im Verzeichnis der Sammlung Andrea Vendramin wiedergegeben sind. Wir wissen, wie Gior- 
gione den Menschen sah und die Landschaft; daß wir uns keine genauere Vorstellung davon 
machen können, wie er die Erscheinung des Pferdes erfaßte, ist eine schmerzliche Lücke in 
unserer Anschauung von seinem Schaffen. Die Rolle, die sonst das Roß in der Kunst spielt, 
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entspricht der Bedeutung dieses edlen Tieres für den Menschen: seine Form und Bewegung ist 
in der bildenden Kunst tausendfach gegeben worden, seine Tapferkeit und Treue in der Dich- 
tung, sein Rhythmus in der Musik. Michelangelo hat es nur ausnahmsweise dargestellt, wenn 
es der Gegenstand unbedingt verlangte; bei Giorgione sehen wir wiederum den Umfang der 
Naturerfassung weiter gespannt, ebenso wie bei Lionardo, denn es lag wohl kaum ein Zwang 
für ihn vor, in diesen Fresken Pferde anzubringen. Gewiß zeigte er sich auch hier als Über- 
winder der älteren Kunst. Das berühmteste Reiterdenkmal des Quattrocento stand seit 1496 
in Venedig, der Colleoni; und vor der Basilika leuchteten die vergoldeten Rosse des Nero, die 
schönsten aus der Antike: die pferdlose Stadt birgt die wertvollsten künstlerischen Dar- 
stellungen des Pferdes. Vermutlich gab Giorgione an stelle der Spreizigkeit Verrocchios einer- 
seits die Ruhe der Antike, andererseits die lebhafte kontrapostische Bewegung von Lionardos 
Entwürfen; es wäre dasselbe Gegenspiel gewesen wie bei den menschlichen Gestalten, die wir 
aus den Kupferstichen kennen. An der Seitenansicht des ruhig dahin schreitenden Pferdes 
hatte Lionardo bestimmte Regeln der Maße dargelegt; Dürer bemühte sich während seines 
venezianischen Aufenthalts um solche Erkenntnis; wir sagten schon, daß diese Bestrebung — 
ebenso wie seine Wandlung im Erfassen der menschlichen Proportion — auf den Verkehr im 
Kreise Giorgiones zu weisen scheine. 


idolfi berichtet noch von fünf anderen Häusern, die Giorgione bemalt habe. Eines von 
Ber Palazzo Soranzo, wird auch bei Vasarıi als Werk Giorgiones erwähnt, und da Vasari 
gerade über seine Fresken sich in Venedig genauer zu unterrichten suchte, wird man in diesem 
Fall an der Benennung gewiß nicht zweifeln. Sanmicheli baute später die berühmte Villa 
Soranza nahe Castelfranco, die Veronese ausmalte; vielleicht war die Familie schon vorher 
dort begütert und hatte dann wohl über Costanzi Beziehungen zu Giorgione. Vasari sagt, daß 
die ganze Fassade des Palazzo Soranzo bemalt war, mit vielen Bildern, Historien und anderen 
Phantasien. Darunter war auch ein Stück in Öl auf den Bewurf gemalt; wie Lionardo hat 
also auch Giorgione gelegentlich das alte Fresco-Verfahren durch schmiegsamere neue Technik 
ersetzt, gewiß um noch stärkere und feinere Wirkungen zu erzielen. Merkwürdigerweise hatte 
sich dies Stück Ölmalerei trotz Wasser und Sonne und Wind bis damals, bis 1540, erhalten. 
Dagegen fand Vasari ein Sinnbild des Frühlings von der Witterung grausam zerstört, was er 
lebhaft bedauerte, denn dies schien ihm zu dem Besten in Giorgiones Fresken zu gehören. 
Ridolfi erwähnt an diesem Hause Historien, Kinderfriese, Gestalten in Nischen (eine solche 
ist uns ja auch vom Fondaco durch den Stich überliefert). Zu Ridolfis Zeit, 1648, war alles 
verwittert, bis auf Vulkan mit Amor und die Gestalt einer Frau mit Blumen in der Hand. 

An anderen Fassaden, die Ridolfi anführt, die aber bei Vasari nicht einzeln beschrieben 
werden — er spricht nur allgemein von vielen Werken dieser Art — werden uns ähnliche Gegen- 
stände genannt: nackte Figuren, schöne Frauen, Köpfe grau in grau, Kindergruppen; dazu 
kommen noch Grotesken Ton in Ton, Gruppen von Halbfiguren aus der Sage und Geschichte; 
an dem Hause, das als Giorgiones einstige Wohnung galt, waren Musiker und Dichter gemalt, 
in ovalen Umrahmungen; vielleicht hat man später gerade deshalb hier das Haus des Künst- 
lers erkennen wollen, weil man von seinem musikalischen und poetischen Geist wußte; jeden- 
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falls aber könnten solche Medaillons berühmter Meister das Vorbild für manche Arbeiten seiner 
Nachfolger gewesen sein. 


ir dürfen uns jedoch auf die Angaben über die beiden Paläste beschränken, die auch 

Vasari ausdrücklich nennt: wir bekommen damit schon eine hinreichende Kenntnis 
von dem Kreis der Gegenstände, mit denen Giorgione schaltete. Dieser Bestand ist an sich nicht 
neu; der plastische Schmuck oberitalienischer Marmorpaläste enthält schon im fünfzehnten 
Jahrhundert das Gleiche: Historien, Sinnbilder und ‚„Phantasien“, nackte Gestalten und 
Kinderfriese, Halbfiguren und Medaillonköpfe, Säulenreihen, Nischen und Trophäen. Bei 
der Bemalung von Fassaden auf dem Festlande waren im Quattrocento kirchliche Vorwürfe die 
Hauptsache, besondersMadonnen und Heilige; nackte Figuren erschienen gern unter biblischem 
Titel, etwa als Adam und Eva; gewiß kamen auch heidnische und sinnbildliche Gegenstände 
vor, aber mehr zur heiteren Umrahmung der kirchlichen Darstellungen; 

Die Fresken am Onigo-Grabmal in Treviso, wer sie auch gemalt haben mag, sind ein 
Beleg für die genaue Übereinstimmung zwischen schmückender Malerei und Bildhauerei im 
venezianischen Gebiet: an Kriegerstatuen zu Seiten eines Sarkophags war man seit Men- 
schenaltern gewöhnt, auf dem Festlande wie in Venedig. Dort erscheinen sie sogar auch ein- 
mal am Canal Grande. Man könnte den Eindruck gewinnen, der Maler sei dem Bildhauer 
gefolgt; aber wären nicht fast alle Fresken zu grunde gegangen, so würde man vielleicht eher 
sehen, daß die beweglichere Malerei manches zuerst ausgesprochen hat. 

Diese weltlichen Schmuckgedanken rücken nun gleichsam in die Mitte: sie sind in Gior- 
giones späteren, venezianischen Fresken der wesentliche Inhalt, wenn nicht zum ersten 
Male, so doch jedenfalls mit einer größeren und wirksameren Betonung als vorher. Bei den 
Marmorfassaden weltlicher Gebäude bildeten sie zwar schon längst den einzigen Gegenstand, 
aber sie ordneten sich da den Wirkungen der reichen Bauformen ein, während sie etwa am 
Kaufhaus die sonst kahlen Flächen des gewaltigen aber schlichten Gebäudes bedeckten, die 
nur durch einfache Fenster gegliedert sind; die Malerei allein war das künstlerische Leben 
dieser Fassade. 

Noch wichtiger aber war es, daß die alten Schmuckgedanken nun durch Giorgione nicht 
nur räumlich, sondern vor allem künstlerisch einen ganz anderen Anspruch bekamen. Beiden 
nackten Figuren, die uns in Kupferstichen überliefert sind, beobachteten wir zuerst den neuen 
Formwillen, den wir dann auch bei allen Staffeleibildern jener Jahre in wachsender Kraft 
wirken sahen: stärkste Bewegung, Verschiebung der Körperachsen innerhalb geschlossenen 
Blockumfangs, Steigerung der Bewegtheit und der Raumwirkung durch die Linien und Flächen 
umgebenden Bauwerks, Gliederung der Gestalten und des Bildganzen durch die Lichtstufung. 

Was wir da in den Kupferstichen mit aller Deutlichkeit sehen, dürfen wir für die anderen 
Bildformeln vermuten: die Reiter und die Kinderfriese, Halbfiguren und Köpfe, Baulichkeiten 
und Trophäen werden Zeugnisse seiner neuen Kunst gewesen sein, jedes in besonderer Art. 

Zu der vollkommenen Wandlung im Zeichnerischen — die uns bei jenen nackten Gestalten 
vor Augen steht — kam nun noch die ebenso überraschende Neuerung im farbigen Vortrag. 
Hier gewinnen wir freilich keine unmittelbare Anschauung mehr. 
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Farbe 

* jorgione hat die Kunst desMalens auf eine neue Grundlage gestellt, die so lange wirksam 
blieb als die Entwicklung gerade aus ging, bis etwa zuFragonard hin. In der Farbe, im Vor- 
trag, in der Beziehung der Malerei zur Natur sah man auf seinen Bildern etwas ganz neues, er- 
kannte hier auch nach Jahrhunderten noch den Beginn einer anderen Zeit. An Giorgiones er- 
haltenen Ölgemälden können wir beobachten, wie die neue Farbe und Malweise sich allmählich 
durchsetzt. Wir dürfen von vornherein annehmen, daß Giorgione nun bei seinen Fresken nicht 
etwain den alten Bahnen einfach weiterging, daß sie sich vielmehr in Farbe und Licht von den 
Fresken des Quattrocento ebenso stark unterschieden wie seine Galeriegemälde aus dieser Zeit 
von den kühl-farbigen und gleichmäßig hellen Tafelbildern der Mantegna - Schüler. Den 
alten Kennern fiel denn auch die neue Erscheinung der malerischen Werte gerade an den 
Fassadenfresken besonders auf, und sie hoben sie als das wesentliche des künstlerischen 

Eindrucks hervor. 

Vasari nennt die Fresken außerordentlich kräftigin der Farbe: ‚‚colorite vivacissimamente‘“, 
Zwei Jahrhunderte später hat dann Zanetti die wenigen damals noch erhaltenen Reste mit 
eingehender Liebe betrachtet, und hat gerade auch über das Handwerkliche mit älteren viel 
erfahrenen Meistern gesprochen. Wir hörten schon, was er über Giorgiones Malweise sagt, 
und daß er bei den Fresken im besonderen die rötliche, lammende Farbe hervorhebt, das 
Feuer in den starken Schatten. 

Seitdem sind anderthalb Jahrhunderte vergangen, nur noch eine Gestalt hat sich bis auf 
unsere Tage gerettet, in schwachen Resten, und sie bestätigen Zanettis Angabe durch ihr 
leuchtendes Rot. Vermutlich ist dieser Ton ursprünglich nur ein Bestandteil der Malerei 
gewesen und dann schließlich als der gesundeste allein übrig geblieben. Aber auch in jedem gut 
erhaltenen Staffeleibilde des Meisters sehen wir die Haut aller Gestalten stark rötlich schimmern, 
und wenn alte Schriftsteller die lebenswarme Wirkung des ‚‚Fleisches‘‘ auf seinen Bildern 
rühmen — es erschiene nicht wie Farbe, sondern wie die Natur selbst —, so meinten sie haupt- 
sächlich diesen rötlich glühenden Ton. 

Nach jenem Rest, und nach Zanettis Angaben haben wir uns also vorzustellen, daß die 
riesigen nackten Gestalten am Fondaco, ebenso wie die kleinen Figürchen der Leinwandbilder, 
an stelle des kühlen Fleischtons der Quattrocentisten eine warme blühende Farbe hatten. 
Und ähnlich werden auch die übrigen Bildteile geleuchtet haben, das dürfen wir aus Vasaris 
Worten schließen. 


ie Darlegungen Zanettis und Vasaris werden erläutert durch ein Gemälde von Canaletto 
D: Mielzynski-Museum zu Posen. Die Fassade des Kaufhauses erscheint da in kleinem 
Maßstabe, so daß man Einzelheiten nicht zu erkennen vermag, aber man sieht doch, was 
als das wesentliche des farbigen Eindrucks erschien: der größte Teil der Wand ist mit ver- 
schieden geformten Farbfleckchen bedeckt — um den Eindruck des Gestaltenreichtums wieder- 
zugeben — und diese Fleckchen sind leuchtendes Rot; einige Nebenteile erscheinen grau: 
wir denken da an Ridolfis Nachricht von den Ton in Ton gemalten Köpfen. Wie viel damals 
schon zerstört war, wissen wir von Zanetti, aber man könnte aus Canalettos Bild schließen, 
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daß doch die farbige Wirkung des Ganzen noch äußerst lebendig und glühend war, was ja 
auch aus Zanettis Worten hervorgeht. 

Ebenfalls in diesem Zusammenhang beachtenswert ist ein Canaletto der Sammlung 
vom Rath zu Amsterdam; auch da erkennt man in dem kleinen Maßstab nichts Einzelnes, 
aber in den hoch und quer gestellten Flächen zwischen den Fenstern und Fensterreihen leuchten 
starke Farben, und zwar außer warmen Tönen auch kräftiges Blau. Man gewahrt sogar eine 
rhythmische Verteilung der Hauptwerte. Doch muß man sich hüten, eine allzu genaue 
Vorstellung aus diesem wie aus dem anderen Bilde zu entnehmen, denn es kam dem Maler 
vielleicht nicht darauf an, die Farbenverteilung innerhalb der Flächen genau wiederzugeben, 
sondern nur die Tatsache der Bemalung, die offenbar auf die Entfernung noch immer wir- 
kungsvoll war. Diese Tatsache ist auf zahlreichen Ansichten des Fondaco, die in Museen, 
Privatbesitz und Kunsthandel vorkommen, einfach unterschlagen: die Gegend am Rialto ist 
besonders oft gemalt worden, und von Giorgiones Fresken ist da regelmäßig nichts zu sehen, 
oder so gut wie nichts. Bei jenen beiden Bildern war das Gesprühe kleiner Farbfleckchen 
— vielleicht bei besonders günstigem Licht — dem Maler vermutlich willkommen als feine 
Belebung, so wie an zahllosen anderen Stellen solcher Gemälde die gestreiften Vorhänge, die 
bunten Kleider inmitten des weich gestuften Grau der verwitterten Paläste und die blitzenden 
Gondelschnäbel, die leuchtenden Gürtel der Gondolieri vor dem dunklen Wasser. 


eben den Angaben der Schriftsteller und den Andeutungen der Veduten-Maler können 

wir uns für die neue Farbigkeit in Giorgiones Fresken auf die Werke seiner Nachfolger 
beziehen. Von seinen beiden bedeutendsten Schülern, Tizian und Sebastiano, sind uns Fresken 
erhalten, die sie unmittelbar nach des Meisters Tod malten, ı5ı1: Tizianin Padua, Sebastiano 
in Rom. 

Tizians Wandbilder in der Scuola del Santo und in der Scuola del Carmine unterscheiden 
sich scharf von den benachbarten Fresken der Quattrocento-Nachzügler, nicht nur durch die 
Nachahmung Giorgiones im Aufbau und in der Einbeziehung der Landschaft, sondern vor 
allem durch die Farbe: in den Gestalten, im Bauwerk, im Gebüsch, im Himmel — überall 
rötliche Töne, warme Schatten. Freilich ist die Gesamtwirkung nicht so leuchtend und 
prächtig wie in einem Tafelbild, das war in diesem Verfahren nicht möglich, aber im Vergleich 
zu den Fresken der älteren Richtung ist der Eindruck des neuen Könnens geradezu über- 
raschend. Die Reste von Tizians Malerei am Kaufhaus, auf der Seite nach San Bartolcmeo, 
sind zu sehr verblaßt um aus ihnen noch auf die ursprüngliche farbige Erscheinung zu schließen. 

Weniger glücklich als Tizians Paduaner Wandgemälde sind Sebastianos Lünetten im 
Erdgeschoß der Farnesina, minderwertig im Aufbau wie in der Farbe; immerhin ist auch bei 
ihm das Bestreben deutlich, seinen Fresken einen rötlichen und leuchtenden Ton zu geben. 
Er hat dann seine neue Weisheit gegen Raffael ausgespielt und behauptet, der Meister der 
Segnatura könne nicht malen. Deshalb erstrebte Raffael in der zweiten Stanze wärmere Farben 
und stärkere Wirkungen von Hell und Dunkel. Und wie Giorgione am Palazzo Soranzo 
zwischen den Historien in Fresco ein Stück Ölmalerei gab, das zu Vasaris Zeit noch erhalten 
war, so sehen wir dann im Constantins-Saal neben den geschichtlichen Fresken sinnbild- 
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liche Frauengestalten in Öl gemalt: die Werkstattgespräche, die Erörterungen und Versuche 
neuer malerischer Absichten sind von Venedig nach Rom gekommen. 

Endlich hat Giovanni Antonio da Pordenone, ein derber Geselle, aber von rascher Ge- 
schicktheit, die Wirkung der Fondaco-Fresken nachgeahmt; besonders stark glühten seine 
Farben, wenn die Sonne den Corso in Pordenone beschien. 

So gab Giorgione dem alten Verfahren einen neuen Antrieb, zu leuchtender Kraft; von 
Friaul bis zur ewigen Stadt glimmen noch die Funken, die aus seinem Feuer gesprungen 
sind; diese Nachwirkungen lassen uns wenigstens ahnen, wie prächtig einst das Vorbild über 
dem spiegelnden Canal Grande strahlte. 


Malweise 

er malerische Vortrag an einer solchen Palastfassade war natürlich breit, groß und flott. 

Man muß sich durchaus mit der Vorstellung befreunden, daß der Maler jener Kabinett- 
stücke in London und im Palazzo Giovanelli, die man mit der Lupe studieren kann, ganze 
vielstöckige Häuser bemalte; daß er Wochen und Wochen auf dem Gerüst herumkletterte, 
und mit breiten Pinseln und ansehnlichen Farbentöpfen hantierte. Vermutlich hat er sich 
damit nicht gequält, wie Böcklin, dem seine Treppenfresken im Baseler Museum so viel Mühe, 
Kopfzerbrechen und Enttäuschung brachten; wenn Giorgione die in jungen Jahren erlernte 
und seitdem viel geübte Freskokunst nun als Meister, als Führer der neuen Schule in größter 
Öffentlichkeit ausüben konnte, so dürfen wir denken, daß ihm das eine helle Freude gewesen ist, 
auch wenn es uns Vasari nicht berichtete. 

Ein bezeichnender Zug des neuen Kunstwillens ist das Streben nach dem Kolossalen. 
Michelangelo vergrößert nicht nur den Maßstab der Gestalt, sondern auch alle Form in ihr; 
den Gigante meißelt er mit höchster Freude, und die Wirkung ist außerordentlich; das Julius- 
grab plant er in einem Ausmaß, wie es seit der Antike nicht mehr gewagt war, und mit einem 
unerhörten Reichtum überlebensgroßer Standbilder. Die gleiche Gesinnung erweckt in der Bau- 
kunst den gewaltigen Plan von Sankt Peter: die mächtigen Tonnen der Konstantins-Basilika 
gekrönt von der Kuppel des Pantheons; und bald wachsen in ganz Italien alle Bauglieder zu 
einer Größe, gegen die jede Form des Quattrocento wie harmloses Spielzeug wirkt. Wenn also 
Giorgione seine feinpinselige Arbeit für die Kabinette der Sammler zeitweilig ruhen läßt, um 
in riesigem Maßstab ganze Paläste zu bemalen, so zeigt sich auch darin, wie seine Anschauung 
und sein Schaffensdrang mit den anderen Führern der italienischen Kunst jener Zeit tief und 
innerlich verwandt ist. 

Gewiß blieb das monatelange Malen auf großen Flächen mit breiten Pinseln nicht ohne 
Wirkung auf seine Gewohnheit, das innerlich Erschaute zu gestalten. Wenn er zu den kleinen 
Staffeleibildern zurückkam, war er nicht mehr derselbe. Als Botticelli die drei umfangreichen 
Wandstücke in der sixtinischen Kapelle bemalt hatte und nach Florenz heimkehrte, legte er 
nicht mehr so viel köstlichen Reichtum in das Spiel der Linien, führte den Pinsel nicht mehr 
so zart und fein wie vorher, sein Verfahren wurde rascher und leerer. Leer freilich wird es bei 
Giorgione nicht, davor schützt ihn die Einstellung seiner Erfindung auf das Malerische; aber 
der Vortrag ist flotter, breiter, und der ganze Bildaufbau in größerem Maßstab berechnet: die 
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Zahl der Bildteile verringert sich, während ihre Größe wächst, Größe jedes Teiles für sich, 
und in Beziehung zum Ganzen. Die Entwicklung seines Formwillens drängte um 1507 auch aus 
anderen Gründen in gleicher Richtung vor, und darum war die Bemalung des riesigen Kauf- 
hauses gerade damals von einer Bedeutung für seine Bildanschauung, die sie infrüheren Jahren 
vielleicht nicht gehabt hätte. Gegen Ende des mittleren Zeitabschnitts, gleich nach der Arbeit 
am Kaufhaus, entstand die ADULTERA: im Vergleich zu den früheren Tafelbildern sehen wir 
da einen förmlichen Ruck zum breiteren Vortrag und zur kräftigeren Farbe. Die Gemälde 
derletzten Jahre, wie der LOUVRE-ALTAR, die VENUS, dasIDYLL, das KONZERT zeigen dann durch- 
weg die freie, ins Größere gedachte Malweise, die mächtigere, in breiteren Flächen wirkende 
Farbe. So wurde die Vereinfachung und Steigerung, die seine letzte Epoche in allen Zügen 
bezeichnet, auf dem Gebiete des Malerischen durch seine Fresken wesentlich gefördert. 


Gesamtanlage 

\ N Jirhaben bisher von künstlerischen Werten gesprochen, die alles Einzelne seiner Fresken 

auszeichneten — nach dem Zeugnis der erhaltenen Wiedergaben und der Berichte, nach 
dem Vergleich mit seinen Ölgemälden und den Fresken seiner Schüler: in derZeichnung der neue 
Gedanke des ausgewogenen Gegensatzes, in der Farbe die neue leuchtende Glut, die starken 
Schatten, im Vortrag die breite Größe. Nun wäre noch zu fragen, wie eine solche Fassaden- 
malerei wohl als Ganzes angelegt, wie etwa die künstlerische Ordnung darin gewesen 
sein möchte. 

Für die farbige Erscheinung der Fresken im achtzehnten Jahrhundert erwähnten wir 
vorhin zwei Gemälde, die wenigstens eine allgemeine Vorstellung von der damals immer noch 
starken Wirkung geben, freilich nur in andeutenden Farbflecken. Nun gibt es auch eine — 
ebenfalls bisher nicht beachtete — Wiedergabe der Fassade in Strichzeichnung, eine kleine 
Radierung (TAFEL ı) in dem 1740 erschienenen Forestiere illuminato della cittä diVenezia von 
Giambatista Albrizzi, einem Führer mit siebzig Abbildungen, dem Kronprinzen von Sachsen 
gewidmet, in Erinnerung an einen Besuch des Verfassers in Dresden und des Prinzen in 
Venedig. Auf der Ansicht des Fondaco sieht man zwischen den Fenstern in dünnem Gekritzel 
Andeutungen der Fresken, die etwas mehr erkennen lassen als die Farbflecken auf jenen 
Gemälden. In den beiden oberen Stockwerken auf den schmalen Feldern einzelne stehende 
Gestalten, auf den größeren, besonders in der Mitte, Gruppen von offenbar reicher Bewegt- 
heit. Auf einem breiten Wandstreifen unter dem Hauptgeschoß ein bewegter Figurenfries, 
auf dem schmaleren Stück, eine Fensterreihe tiefer, ein rankenartiger Fries. Es ist wenig 
genug was man hier sieht, und vermutlich im Einzelnen nicht zuverlässig. Immerhin wird 
man bei der außerordentlichen Bedeutung des Werkes auch dies höchst bescheidene Zeugnis 
mit Aufmerksamkeit betrachten. 

ir suchen weiteren Anhalt, um das dürftige allgemeine Bild der Radierung zu ergänzen. 
Zunächst im Zeichnerischen. Die durch Zanetti überlieferten Einzelgestalten zeigen eine 
Durchformung im Sinne der klassischen Kunst, wie sie in den folgenden Jahren etwa bei den 
„Sklaven“ der sixtinischen Decke besonders klar erscheint. Bei diesen nun sind jedesmal 
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zwei gegenüber stehende in eine merkwürdige aufgehobene Gleichheit gebracht: der Gesamt- 
umriß und die Hauptflächen entsprechen sich im ersten Eindruck ungefähr, im einzelnen aber 
sind die Bewegungen und Belichtungen in der einen Gestalt den entsprechenden Werten in der 
anderen entgegengesetzt. 

Daß auch Giorgione einen ähnlichen Vorwurf in ganz verschiedenen Lösungen zu geben 
verstand, jede im Rahmen des neuen Formgesetzes, das sahen wir an den beiden sitzenden 
Gestalten, Mann und Weib, die wir aus Zanettis Kupfer kennen. Die spärliche Überlieferung 
reicht freilich nicht aus, um festzustellen, ob auch am Kaufhaus, ähnlich wie bei Michelangelo, 
bestimmte Gegenfiguren so durchgeführt waren, daß sie sich in ausgewogenem Kontrast genau 
entsprachen. An dem URTEIL SALOMOS, und in noch reicherer Verschlingung bei der ADULTERA, 
haben wir staunend gesehen, wie er die Kunst der Formendoppelung, der aufgehobenen Gleich- 
heit, der mannigfachen Entsprechung über Kreuz, in hoher Vollendung handhabte. 

Wir wissen ferner, daß am Fondaco außer den bewegten Gestalten auch ruhig dastehende 
erschienen. Vielleicht waren hier Gegensätze des Bewegten und Ruhigen für die Gesamt- 
wirkung verwertet, so wie wir es im engeren Rahmen der gleichzeitigen Ölgemälde finden: 
der sinnend dastehende Lanzknecht neben der aufgeregt hereinkommenden ADULTERA, der 
sitzende Christus zwischen den Standfiguren, und im URTEIL SALOMOS der Greis und der 
Krieger wie Bildsäulen zwischen der Bewegtheit der sitzenden, vorschreitenden, drängenden, 
ausgreifenden Gestalten. 


uf zweien der Radierungen Zanettis, bei dem sitzenden Mann und der stehenden Frau, 
N auf Borchts Kupfer, sehen wir bauliche Linien, Flächen und Lichtstufen in fein be- 
rechnetem Gegensatz zu den Gestalten, so wie Giorgione auf seinen Tafelbildern, den Altären, 
auch in der Landschaft, von der FAMILIE bis zum FRONLEICHNAM und MARKUSWUNDER 
und selbst bei der Halbfigur der SALOME und im Bildnis der SCHIAVONA, gegen die vielen 
irrationalen Linien die Geraden und Kreise wirken lassen wollte und deshalb Gebäudestücke 
einfügte. Wie meisterlich er das Spiel von Bau gegen Figur, Stein gegen Fleisch, Säule und 
Bogen gegen Menschen verstand und zur Anordnung, ja zum Ausdruck des Bildes verwertete, 
das zeigt am reichsten das URTEIL SALOMOS. Solche Wirkungen haben hier vielleicht nicht 
nur im einzelnen Viereck bestanden, sondern auch im größeren Zusammenhang. Das erhabenste 
Beispiel der Durchsetzung einer großen figurenreichen Malerei durch architektonische Linien 
ist Michelangelos sixtinische Decke. Die Säulenreihen, die an der Kaufhauswand zu sehen 
waren, mögen Teile einer ähnlichen Gesamtwirkung gewesen sein, gliedernd und beruhigend; 
ähnlich natürlich nur im Grundsätzlichen, so etwa wie jene sitzenden Gestalten als bild- 
hauerische Gedanken sich zu Michelangelos ‚‚Sklaven“ verhalten. 

Endlich dürfen wir aus Giorgiones Ölgemälden schließen, daß auch in Farbe und Licht- 
stufung ein bestimmter Rhythmus den Freskenschmuck durchzog. Es wird uns von Stücken 
berichtet, die Ton in Ton gemalt waren: sie haben jedenfalls zu den farbigen Teilen in weiser 
Berechnung gestanden. Das gleiche läßt sich bei den Säulenreihen vermuten. Wiederum können 
wir uns an das URTEIL SALOMOS erinnern, dessen Erfindung in dieselbe Zeit fällt: die farbige 
Figurengruppe steht da in feinem Widerspiel zu den großen grau-weißen Flächen der Halle 
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und der Thronstufen, dem Gold der Halbkuppel; ähnlich, in bescheidenerem Maßstab, ist die 
Anlage bei dem etwa gleichzeitigen Bildnis der SCHIAVONA; in größerem Umfang finden wir 
sie dann wieder in Gemälden der letzten Jahre. Aus der Ansicht von Canaletto in der Sammlung 
vom Rath dürfen wir vielleicht schließen, daß auch ein Rhythmus zwischen warm farbigen 
und kühl farbigen Teilen bestand, Rot und Blau. 


\ N ir sehen also in jenen nur zeichnerisch überlieferten Bruchstücken vom Fondaco geist- 

volle Abwandlung ähnlicher plastischer Vorwürfe, Wechsel reicher Bewegtheit mit 
ruhigem Stand, Gegenspiel architektonischer Linien gegen die Umrisse der Gestalten. Wir 
dürfen uns diese damals neuen Grundsätze auch auf die Ordnung des Ganzen angewandt 
denken, so wie sie in den Tafelbildern derselben Zeit den Gesamtaufbau bestimmen, hohe 
Meisterschaft kündend. Können verpflichtet das Wollen; wer ein solches Kunstwerk rhyth- 
mischer Verknüpfung aller Bildteile erdenken und durchführen konnte wie den SALOMO oder 
die ADULTERA, der wird sich gerade bei einer Aufgabe wie der Bemalung des Kaufhauses nicht 
damit begnügt haben, an den freien Stellen der Wand hübsche Einzeldinge anzubringen, 
wie es etwa die Fassadenmaler des Quattrocento tun mochten. 

Wenn wir so die spärlichen Reste und die dürftigen schriftlichen Angaben mit den er- 
haltenen Tafelgemälden zusammenhalten, so ergibt sich gewiß keineswegs eine bildhafte An- 
schauung, wohl aber können wir die künstlerischen Grundsätze des Aufbaus im Großen ver- 
muten, dürfen als sicher annehmen, daß sich hier der neue Formwille und die persönliche Be- 
gnadung nicht nur in Einzelheiten kundgaben, wie wir sie aus den Kupferstichen kennen, 
sondern auch in der künstlerischen Ordnung des Ganzen; aus der schwierigen Aufgabe, die 
schmalen senkrechten Stücke zwischen den Fenstern und die breiten wagrechten Streifen 
zwischen den Geschossen des riesigen Baues zu schmücken, war gewiß eine rhythmische Ge- 
samtwirkung entwickelt, in Linien und Flächen, in Farbe und Licht: die Schwierigkeit zu 
stolzer Freiheit gelöst und in scheinbare Selbstverständlichkeit verwandelt. 


Wirkung 
ergewaltige Eindruck dieses Werkes undebenso vermutlich der anderen Fresken Giorgiones 
hat auf die Entwicklung der Malerei bedeutend gewirkt. Daß nun auch in diesem Ver- 
fahren Helldunkel und glühende Farbigkeit angestrebt wurde, sogar in Rom, haben wir schon 
erwähnt. Es kommt aber noch eine andere Wirkung hinzu: die dekorative Anlage solcher 
Fassadenmalerei gewinnt mehr und mehr Einfluß, und zwar, auf dem Umwege über die Palast- 
fresken, schließlich auch in der Ölmalerei. 

In Venedig bürgert sich das schmückende Fresko durch Giorgiones Beispiel ein. Erhalten 
ist dort die Ausmalung des Hofes von Santo Stefano durch Pordenone, aus den dreißiger Jahren, 
stark bewegte Figuren zwischen Pfeiler-Reihen. Gestalten in Nischen zwischen den Fenstern. 
Das Grundsätzliche geht gewiß auf den Fondaco zurück, aber man darf sich die Ähnlichkeit 
doch wohl nicht allzu nahe vorstellen, weil mehrere Mittelglieder während der raschen Form- 
entwicklung seit 1508 entstanden sein können. Giorgione selbst wird in Fresken, die er erst 
nach dem Fondaco malte, vermutlich noch eine spätere Form gezeigt haben. 


269 


Weiterhin zahlreiche Reste an Palastfassaden bis ins achtzehnte Jahrhundert hinein. Das 
Meiste ist wohl verloren gegangen. In Zanettis Veröffentlichung, die jene Kupfer nach den 
Fondaco-Figuren enthält, sind auch einige Fresken des Veronese und Tintoretto wiedergegeben, 
deren Verfall damals schon zu befürchten war. Man darf vermuten, daß auch die innere Aus- 
malung der Villen auf dem Lande, die ja oft größere Wandflächen hatten als die Stadtpaläste, 
einen starken Anstoß bekam, und hier wird vielleicht eine zusammenhängende Kette der 
Entwicklung verlaufen sein, von der uns heute nur wenige Glieder bekannt sind. Das stolze 
Werk des Veronese in der Villa Maser hat gewiß eine geschlossene Ahnenreihe gehabt. 

Aus dieser Folge schmückender Wandbilder — deren einstiges Bestehen wir vermuten 
müssen — kommen nun zuweilen in großen Leinwandbildern Ausstrahlungen zum Vorschein, 
die dann vereinzelt scheinen, wie Tizians Tempelgang mit seinen reichen Baulichkeiten. Oder 
wir finden etwa Ölgemälde in ovalen Rahmen, entsprechend den Angaben über Giorgiones 
Fresken. Allmählich werden dann die umfangreichen Bilder dekorativer Anlage immer häufiger. 
In Tintorettos Fußwaschung des Escorial, in Veroneses großen Gastmählern erobert dieser Stil 
triumphierend das große Ölgemälde, bewundert von der damaligen Welt, vorbildlich für so 
viele spätere Maler, von denen Rubens und Tiepolo die begabtesten waren. 

Giorgiones Säulenreihen mit den Figuren darin waren gewiß bescheidener als die riesigen 
Hallen Veroneses, aber wir dürfen annehmen, daß Giorgiones Fresken eine zusammenhängende 
Folge eröffnen, die dann schließlich mit den graziösen Architekturphantasien des Rokoko 
endet. Wenn auch die Einzelheiten seiner schmückenden Malerei schon dem Quattrocento 
geläufig waren, so hat er sie doch zu einem würdigen Vorwurf für den Maler hohen Ranges 
gemacht, seine Fresken am Kaufhaus erhoben sich durch ihren künstlerischen Wert zu dem 
berühmtesten Meisterwerk; er hat die alten Schmuckmotive in einen neuen malerischen Zu- 
sammenhang gebracht, hat ihnen erst die großzügige Wirkung gegeben, aus der sich die fest- 
liche Pracht Veroneses entwickeln konnte; die bunten Häuser des Carpaccio dagegen sind 
aus einem Geschmack erfunden, mit dem das Cinquecento nichts hätte anfangen können. 

Wirkungen des Fondaco in andere Kunstkreise brauchen hier nur angedeutet zu werden, 
etwa auf die Fassadenmalerei in Augsburg, das mit Venedig so enge Beziehungen hatte. 


er von uns vermutete Einfluß von Giorgiones Fresken auf die venezianische Malereiistim 

wesentlichen mittelbar: im Schaffen Tintorettos und auch Veroneses spielen die Fresken 
bei weitem nicht die wichtige Rolle, wie in Giorgiones Lebenswerk; aber auf dem Umwege 
über die uns zumeist verlorenen Fresken der Nachfolger bemächtigt sich die Gewöhnung an 
dekorative Erfindung allmählich des Staffeleigemäldes: das Bildganze wird, auch bei ernst- 
haften Stoffen, zunächst als dekorative Aufgabe erfaßt. Schließlich kam es so weit, daß Vero- 
nese vor Gericht geladen wurde, weil seine heiligen Gastmähler allzu festlich ausfielen; im 
Verhör zeigt er sich erstaunt, daß man seine Bild-Erfindung so ernst nimmt. Giorgione hat 
offenbar durch seine Fresken den Anstoß zu der Entwicklung der dekorativ gerichteten Malerei 
gegeben, die dann schließlich auch das Leinwandbild heiligen Gegenstandes erobert — bei ihm 
selbst aber besteht noch eine Trennung zwischen der schmückenden Fassadenmalerei und dem 
alten ernsthaften Staffeleibilde: in diesem hält er den Aufbau frei von äußerlichem Spiel, 
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Form und Inhalt entsprechen sich durchaus. Wir haben wiederholt auf innere Ähnlichkeiten 
der Kunst Giorgiones mit Rembrandt hingedeutet; diese andere Entwicklungslinie, über 
die Fresken zu den kühl-prunkvollen Riesen-Gemälden des Veronese und anderer, führt 
auf den Gegenpol zu Rembrandts schlichten und tief empfundenen Meisterwerken. 

Daß die venezianische Regierung dem Sonnenkönig eines der großen Gastmähler Veroneses 
schenkte, scheint vielleicht wie eine merkwürdige Fügung, weil es so zum Geschmack der 
französischen Malerei zu passen scheint. In Wahrheit liegt es umgekehrt: die französischen 
Maler haben sich dies Bild immer genau angesehen, ebenso wie die anderen Meisterwerke der 
Salle carr&e, darunter auch Giorgiones IDYLL. Die Natur und der Louvre, pflegte Cezanne zu 
sagen, sind die Grundlage der guten Malerei. Die Linie, die von Giorgiones Kunst nach Frank- 
reich führt, hat sich dort vielfach gegabelt; auf einiges haben wir gelegentlich aufmerksam 
gemacht. 


ie Bedeutung der Fresken in Giorgiones Lebenswerk besteht zunächst natürlich in der 
Schöpfungeiner Reihe großer Bildfolgen, von denen im besonderen die Fondaco-Wand als 
ein Wunder galt. Diese Fassadenmalereien nahmen einen breiten Raum in seinem Schaffen ein, 
gaben dem rauschenden Erfindungsstrom freie Bahn — während die Altarmaler an einen 
bestimmten Kreis von Auftraggebern und an gleichbleibende Gegenstände gebunden blieben; 
die angeborene Leichtigkeit seiner Erfindung konnte frei ihre Schwingen regen, weil sie nicht 
in den engen Käfig einer seit Jahrhunderten bestehenden Bildvorstellung eingeschlossen war. 
Mittelbar wirkte die Tätigkeit an den Palastwänden auch auf seine Tafelmalerei, durch die 
Freiheit, deren er sich in den Bildgedanken und gegenüber den Bestellern erfreute, vor allem 
aber durch die Förderung der handwerklichen Entwicklung — die sich ohnehin schon anbahnte 
— zum freien Vortrag: das Fresko-Verfahren, schnelle Entschlüsse fordernd, zwang ihn zu 
raschem sicherem Arbeiten, das Malen an den riesigen Flächen lockerte ihm die Hand. So 
werden die Fassadenfresken nicht zum wenigsten dazu beigetragen haben, den einstigen 
Quattrocento-Maler zum Lehrer Tizians zu machen, und zum Vorläufer des Barock — in 
Giorgione verehrten die Maler und Kenner des Barock den Begründer der hohen Malkunst. 
Und von den farbig leuchtenden Palästen strahlte der Ruhm — die Sonne des Künstlers 
— über sein ganzes Schaffen; hier zeigte er der breiten Öffentlichkeit, Feinden und Freunden, 
seine neue Kunst. Die Schüler suchten im Fresko seine glühende Farbigkeit nachzuahmen, 
die man nach Jahrhunderten noch bestaunte. 


Sat 


ZWEITER ABSCHNITT 
HALBFIGUREN-BILDER 


ei den Erörterungen über die Fresken kam es hauptsächlich darauf an, vom Allgemeinen 
Ber Bildart und seiner Bedeutung für Giorgiones Schaffen Vorstellungen zu gewinnen, 
die wir freilich nur jenseits der Grenzen des erhaltenen Werkes aufbauen können. Wir kommen 
nun zu den Gebieten, die an den gesicherten Boden seiner uns bekannten eigenhändigen Schöp- 
fungen angrenzen. Hier, bei den Ölgemälden, handelt essich um erhaltene Stücke und um be- 
stimmte Bildgedanken: teils haben wir zu beurteilen, ob in schadhaften Gemälden noch Werke 
seiner Hand zu erkennen sind, teils ob wir Arbeiten anderer Künstler als Ausstrahlungen ver- 
lorener Urbilder des Meisters betrachten dürfen. 

Altargemälde kommen nicht in Frage, da bei ihnen unser Urteil durchweg feststeht; 
ebenso ist es bei den Bildern für andere öffentliche oder halb öffentliche Gebäude, für Dogen- 
palast und Scuola. Als zweifelhaft bleiben demnach lediglich Gemälde für den Wohnraum. 
Wir beginnen mit den einfachsten, den Halbfiguren. 


Madonnen 

orweg einige Worte über eine Bildgattung, die nicht ganz in den Rahmen dieses Ab- 
N gehört, zwischen den eigentlichen Halbfigurenstücken und den biblischen Haus- 
gemälden stehend: Maria als Brustbild oder Kniestück, das Kind in ganzer Gestalt. 

Madonnenbilder wurden sehr zahlreich hergestellt, sie waren die älteste und viel 
begehrte Art des Hausgemäldes, besonders häufig gerade auch im frommen Venedig. Vasari 
berichtet, daß Giorgione in seinen Anfängen viele Madonnen gemalt habe; aber auch ohne sein 
Zeugnis ist dies durchaus wahrscheinlich: sie waren von einem noch unberühmten Maler am 
leichtesten zu verkaufen; die Abnehmer für seine Galeriebilder mußte er sich gewißermaßen 
erst heranziehen. Im Nachlaß-Verzeichnis des Gabriel Vendramin kommt eine Madonna von 
Giorgione vor. Erhalten ist uns von solchen Gemälden leider nichts. Zwei Madonnenbilder in 
Halbfigur werden ihm von angesehenen Kennern zugeschrieben, wir können sie jedoch nicht 
als Werke seiner Hand gelten lassen; beide sind übrigens nicht während der Jugendjahre Gior- 
giones entstanden, sondern erst später. Trotzdem sollen sie hier besprochen werden, weil 
wir diese Bildart in Giorgiones erhaltenem Werk schmerzlich vermissen. 


272 


TAFEL2 





NACH GIORGIONE (?) HALBFIGUR MODENA 


FAITMAUNG 


+4 





GIORGIONE () KNABE MIT FLÖTE MUSEUM, PADUA 





Die Madonna in der Nische, Petersburger Ermitage, wurde von Claude Philipps als 
Giorgione entdeckt. Die beiden Köpfe passen jedoch nicht zu Giorgiones Formanschauung, 
desgleichen die Hände; ebensowenig die Falten, der Umriß der Gruppe. Ihre Einstellung in die 
Nische und in die Bildfläche ist ungeschickt; die Zeichnung der Nische nicht nur langweilig, 
sondern sogar auffällig mißlungen. Die Farben in den Gestalten sind ohne jenen dem Meister 
eigentümlichen Reiz, in der Nische noch weniger erfreulich. Im Grunde genommen spricht 
nichts für Giorgione, alles gegen ihn. 

Die Zigeuner-Madonna der Wiener Galerie, stets als Tizian berühmt, wurde neuer- 
dings von Adolfo Venturi dem Giorgione zugeschrieben. Hier ist die Frage nicht ganz so einfach 
zu beantworten. Schwere Beschädigung entschuldigt Zweifel und erklärt abweichende Mei- 
nungen. Manches erinnert stärker noch an Giorgione als sonst in Tizians frühen Gemälden, 
besonders Haltung und Gesichtsbildung der Madonna. Doch ist gerade das Antlitz fast völlig 
ausgebessert, nur am Mund und in der Stirn alte Reste. Auch die Landschaft ist zum größten 
Teil übermalt. Dagegen ist das Kind treftlich erhalten: es ist durchaus tizianisch, hat nichts 
von der Art wie Giorgione Kinder zeichnet und malt; in Form und Bewegung des kleinen 
Körpers zeigt sich die kühle Art Tizians. Dies helle Figürchen steht fast wie ein Fremdkörper 
im Bilde; man könnte daher versucht sein, das Gemälde von Giorgione begonnen zu denken, 
von Tizian vollendet, vor allem durch Zufügung des Kindes; was sonst nicht zu Giorgione 
stimmt, wäre dann der Übermalung zuzurechnen. Freilich bliebe nicht viel mehr als der 
Aufbau in den größeren Zügen, und der ist recht reizlos; leere Flächen, rechts und links, 
keinerlei Beziehung zwischen Gestalt und Landschaft, kein Rhythmus der Farben und Hellig- 
keiten, kein ausgewogener Gegensatz in irgend welchen Werten — während die Bewegung des 
Kindes, das offenbar nach einer fertigen Modellzeichnung eingesetzt ist, schon die Kenntnis 
der neuen Art voraussetzt. Die Verteilung der Massen im Bilde entbehrt nicht nur der reizvollen 
Ordnung, sondern ist recht eigentlich ungeschickt; der grundsätzliche Unterschied von Gior- 
giones meisterlichem Bildaufbau zeigt sich in aller Deutlichkeit etwa bei einem Vergleich mit 
der SALOME. Es wird also das beste sein, das immer noch farbenprangende Bild weiter für 
einen Tizian gelten zu lassen, als einen der frühen, noch unausgeglichenen Versuche, auf der 
Bahn seines Meisters zu wandern. 

Die Sitzende Madonnainder Landschaft, ein kleines Gemälde der Petersburger 
Ermitage (abgebildet in meinem früheren Buche, Tafel 20), sei in diesem Zusammenhange 
kurz erwähnt; keine Halbfigur, sondern ganze Gestalt, im Freien. Im Unterschied von 
den beiden vorigen könnte man hier vielleicht, mit manchem Vorbehalt, an Giorgione selbst 
denken. Freilich ist das Bildchen in vielen Teilen schwer beschädigt; der Kopf der Maria 
besonders verdächtig, und das Mantelgebäude, ein wenig fad-nazarenisch gezeichnet, die Fal- 
ten abweichend von der durchgehenden Art Giorgiones, ist vielleicht ganz neu, da es Sprünge 
im Malkörper zeigt, die erst die Farbenfabriken des neunzehnten Jahrhunderts zu verursachen 
pflegen. Erhaltene Teile der Gewandung sind in Farbe und Vortrag sehr fein, etwa ein 
Stück des Schals an der Brust. Die Verbindung der beiden Figuren ist noch lockerer als 
bei der HEILIGEN FAMILIE, wo übrigens die Hand der Mutter ähnlich den Kopf des Kindes 
hält. Man sieht deutlich, daß eine besondere Modellzeichnung des Kindes nicht sehr geschickt 
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für das Bild verwendet wurde, wie wir Ähnliches bei dem frühen URTEIL SALOMOS fanden. 
Die Landschaft ist meist recht gut erhalten und bietet manche Vergleiche mit sicheren 
Werken Giorgiones. Das ganze Bild war ursprünglich leuchtend, sehr reich und eigen in der 
Farbe, und von hoher Sorgfalt der Durchführung; viele Halme am Boden sind in Gold auf- 
gesetzt. Da es an Zwischengliedern zu den sicheren Werken fehlt, muß die Frage wchl offen 
bleiben, ob man für das reizvolle Gemälde einen eigenen Meister annehmen soll, von dem 
uns freilich andere Arbeiten nicht bekannt wären, oder ob man glauben will, daß Giorgione 
einige Jahre vor den anderen uns bekannten Werken dies feine, jetzt teilweise entstellte 
Bildchen gemalt haben mag. Es wäre dann sein einziges uns bekanntes Madonnenbild. 


I. EINZEL-BRUSTBILDER 


ie feine innerliche Stimmung der PHILOSOPHIE ist bezeichnend für den ersten Zeitabschnitt 

der uns bekannten Tätigkeit Giorgiones. Bei der JUDITH ist sie gleichsam gesammelt indem 
Kopf, in dem Geheimnis des Lebens, das sich unter den gesenkten Lidern birgt. Bei dem 
BERLINER BILDNIS ist solche Erfassung des Ausdrucks auf die Darstellung einer bestimmten 
Persönlichkeit angewandt. Es ist jener stille, rätselvoll-liebenswürdige Zauber des jugend- 
lichen Antlitzes, wie ihn bis dahin nur Lionardo in ähnlicher Feinheit gemalt hatte. Damit 
konnte sich dann die zarte Farbe der Gewandung verbinden. 

Es lag für Giorgione nahe, dies Können in ganz einfachen Gemälden zur Hauptwirkung 
zu machen: in Halbfiguren sinnender Knaben oder Mädchen. Es war dies eine Bildart sehr 
bescheidenen Anspruchs, die er besonders pflegen mochte, als seine Kunst noch nicht in den 
großen Häusern berühmt und begehrt war; zugleich lag sie in der Richtung seiner früheren 
Weise. Michiel erwähnt mehrere Halbfiguren von Knaben oder Hirten mit irgend einem Ge- 
genstand in der Hand, einer Frucht, einem Pfeil. 


Erhaltene Stücke 
ir kennen einige Werke dieser Art, die anscheinend dem Meister recht nahe stehen, 
weiterhin aber eine große Zahl von Nachahmungen, die uns auf den Eindruck der 
Urbilder schließen lassen. Im Verzeichnis der Sammlung Andrea Vendramin ist ein Knabe 
mit Flöte abgebildet, aber in allem sehr stark bewegt; er müßte, wenn von Giorgiones Hand, 
aus dessen letzten Jahren stammen. 

Der Knabe mit Lorbeerkranz, eine Flöte in den Händen (TAFEL 2), im städti- 
schen Museum zu Padua, ist weitaus das bedeutendste der erhaltenen Stücke; jetzt Torbido 
zugeschrieben. Auf dieser Benennung beruhen wieder andere, sie ist jedoch nicht ursprünglich, 
sondern stammt von Cavalcaselle, der sie ohne besondere Begründung gegeben hat, aber viel- 
leicht ist sie gerade deshalb unbestritten. Uns scheint sie vollkommen unhaltbar. Mit Torbidos 
gesicherten Werken hat das Bild ebenso wenig zu tun wie Cavalcaselles andere Zuschreibungen 
an Torbido, zum Beispiel des sogenannten Gattamelata der Uffizien, der früher ebenfalls 
Giorgiones Namen trug. Die Halbfigur einer häßlichen Frau, in der Akademie zu Venedig, 
ist ganz anders gemalt. Am bequemsten zu vergleichen ist das Münchener Bildnis, be- 


274 


zeichnet und datiert 1516, schlecht gebaut, raumlos, und in der Formgebung schwächlich ver- 
blasen, in einem unangenehm grau-gelblichen Ton, der zum Teil vom Firnis herrühren mag. 
Auch die Paduaner Leinwand ist von einem trüben gelben Firnis verdeckt, aber diese Tat- 
sache allein sollte nicht genügen, zwei so grundverschiedene Werke demselben Maler zu geben. 

Das Bild stammt aus dem bischöflichen Palast in Padua und trug bis zu Cavalcaselles 
Zeit den Namen Giorgione, ja es trägt ihn heute noch: oben links ist eine Bezeichnung aufge- 
malt: Zorzon, darunter 49. Unten links steht in gleicher Art eine andere Nummer: 47. Diese 
Beschriftung rührt offenbar von einem Sammler des sechzehnten Jahrhunderts her, ein sehr 
beachtenswertes Zeugnis; sie hat ungefähr soviel Wert wie eine Anführung bei Michiel. 

Die Halbfigur im Lorbeerkranz steht in klarem Raumgebilde; links eine senkrechte Ge- 
bäudekante, hell und dunkel, rechts eine Wagrechte, darüber Ausblick in dunkle Landschaft 
mit hellem Himmel. So sind feste Achsen gegeben, und ein Wechsel von Lichtwerten; sie um- 
schließen und verstärken den Linienzug und die plastische Masse der Gestalt, wie wir es bei 
Giorgione vielfach gesehen haben. Die Zeichnung ist klar und fein, die Behandlung der 
Ärmel erinnert an entsprechende Stellen in Giorgiones Gemälden, zum Beispiel dem SELBST- 
BILDNIS. Am stärksten weist auf ihn der fesselnde Ausdruck des Kopfes, in Haltung, Blick 
und Mund. Ein sehr edler Rhythmus geht durch das Bild. Es übertrifft im Rang bei weitem 
die anderen erhaltenen Halbfiguren, die an Giorgiones Art erinnern, ist das Werk eines be- 
sonderen Menschen und sicheren Könners, das wertvollste Bild der großen Paduaner Galerie, 
und nur die Firniskruste hält uns davon zurück, für dies Meisterwerk mit Bestimmtheit den 
erlauchten Namen Giorgiones wieder vorzuschlagen, den es durch Jahrhunderte getragen hat. 

Die Halbfigur einer jungen Frau kommt in mehreren Wiederholungen vor. Die erste in 
der Galerie zu Modena (Tafel 2), dort seit je Giorgione genannt, von neueren Kennern ab- 
wechselnd Garofalo, Tizian, Palma, Sebastiano, Licinio und Cariani; das V auf der Brüstung 
sollte diesmal Violante bedeuten, die Geliebte Tizians. Die zweite Wiederholung in der Buda- 
pester Galerie (abgebildet in meinem früheren Buche, Tafel 49), schon 1720 in der Wiener Kaiser- 
lichen Sammlung als Palma aufgeführt, neuerdings unter anderen Beccaruzzi zugeschrieben. 
Die dritte in der Sammlung Quincy Shaw zu Boston. Eine vergröberte Nachahmung von 
Palma gleichfalls in Budapest. Das Urbild war offenbar besonders beliebt, Sinn und Anlage 
weisen auf Giorgione. Deutliche Beziehungen bestehen zur Paduaner Halbfigur (Augen und 
Mund), auch zur ADULTERA (Kopfform und Biegung im Handgelenk, Halsband und Gewand). 
Nur fehlt den uns bekannten Exemplaren die letzte Feinheit, die Durchgeistigung der Form, 
der Ausdruck ist fesselnd, aber etwas gezwungen; freilich sind sie stark nachgebessert. Am 
einfachsten ist es, das Urbild Giorgiones als verloren zu betrachten. Die Haltung der Hand hat 
Tizian in seinen berühmten Halbfiguren aufgenommen. 

David mit dem Haupte Goliaths (Tafel 3), in der Wiener Galerie, eine recht 
beschädigte Tafel, auch verkleinert, besonders unten, könnte ursprünglich von Giorgione 
gemalt sein; einige Teile des Farbkörpers, die noch unberührt erhalten sind, gleichen dem 
feinen leichten Vortrag des Meisters; der Schnitt des Kopfes entspricht seiner Formvor- 
stellung; das Gegenspiel zwischen dem Hautton und dem Schimmern der dunklen Rüstung 
mag von demselben malerischen Sinn eingegeben sein, den wir später bei der ADULTERA und 
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dem SELBSTBILDNIS wirken sehen. Doch ist die Malerei eben zu schadhaft, um ein sicheres 
Urteil zu gestatten. Darum muß es fraglich bleiben, ob das schwer beschädigte Werk von 
der Hand des Meisters oder eines sehr anschmiegenden Nachahmers herrührt. 

Der Hirtenknabe, Halbfigur mit Flöte (Tafel 3), schon in der Sammlung Karls 1. 
als Giorgione aufgeführt, jetzt in Hampton Court, von Berenson für ein sicheres Hauptwerk 
Giorgiones erklärt, und als einzige Abbildung seinem Bande über venezianische Malerei bei- 
gegeben, scheint uns in der Form zu weich und im Ausdruck zu süßlich. Das berühmte Bild 
ist jedoch nicht gut erhalten, und so kann auchhhier kein bestimmtes Urteilabgegeben werden: 
es ist möglich, daß die befremdende Wirkung in Form und Ausdruck durch Beschädigung 
und Überarbeitung eines eigenhändigen Werkes zu erklären wäre. 

Der Knabe mit dem Pfeil (abgebildet in meinem früheren Buche Tafel 51), Halb- 
figur, in der Wiener Galerie, früher Correggio genannt, jetzt Giorgione, ist weniger be- 
schädigt, das Urteil kann darum sicherer sein. Zeichnung, Farbe und Ausdruck stehen dem 
Meister nahe; aber die Zeichnung hat doch etwas unlebendiges, kalt erlerntes, Farbe und Aus- 
druck etwas süßliches; zwischen den Werken die wir ihm bestimmt zuschreiben, besteht eine 
seelische und künstlerische Übereinstimmung, die für den Verstehenden schlechthin überzeu- 
gend ist — hier fehlt sie. 

Diese fünf Halbfiguren, deren Nähe zum Meister sich etwa in der vorstehenden Reihen- 
folge abstuft, dürfen also nicht ohne weiteres in die Anschauung von seinem Schaffen einbezogen 
werden. Aber sie geben uns wenigstens ungefähr eine Vorstellung davon, wie jene von Michiel 
erwähnten Gemälde Giorgiones ausgesehen haben mögen. 


Wirkungen 

ür Venedig war dies eine neue Bildart, ihre Einführung durch Giorgione hatte, wie alles was 
12: brachte, keine geringe Bedeutung in der Geschichte der Malerei. Der Reiz jugendlich- 
verträumten Ausdrucks, die edle Form und der weiche Farbenklang kamen hier wie in 
einem Auszug aus den größeren Gemälden zur Geltung. Der geringe Umfang gestattete genaue 
Betrachtung in Augenhöhe, ermöglichte zugleich niedrigen Preis; da der Inhalt solcher Bilder 
ganz allgemein war — Michiel erwähnt sie ja ohne geschichtliche Namen — so konnte sie 
Giorgione auf Vorrat malen und leicht verkaufen, wenn ihm feste Aufträge Zeit ließen, be- 
sonders also in seinen früheren Jahren. 

Wo der Wert auf den Ausdruck, die Feinheit von Farbe oder Linie gelegt wurde, wo man 
für das Privathaus arbeitete, da malte man auch schon früher und anderwärts jugendlich- 
blühende Brustbilder, so in Florenz Botticelli — während der plastisch empfindende Michel- 
angelo nur in ganzen Gestalten dachte. Im Kreis des Lionardo wurde das Brustbild besonders 
gepflegt, und von da mag auch Giorgione eine Anregung in dieser Richtung empfangen haben. 

Der Eindruck, den die neue Bildart nunin Venedig machte, spiegelt sich in zahlreichen 
Nachahmungen. Vielleicht gehören dazu schon die fünf vorhin genannten Gemälde. Unter den 
Einzel-Brustbildern, die sicher von anderer Hand herrühren, ist das früheste Echo Dürers 
lockiger Idealkopf in der Berliner Galerie, 1506 in Venedig gemalt, und die Wiener 
Mädchenbüste. 
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TAFEL3 





GIORGIONE (?) KNABE MIT FLÖTE HAMPTON COURT 





EHEMALS GIORGIONE (}) DAVID MUSEUM, WIEN 





Es folgen die weiblichen Halbfiguren Sebastianos in der Londoner Galerie und der Samm- 
lung Cook. Sie sind etwa zu der Zeit entstanden, da Giorgione das URTEIL SALOMOS und die 
ADULTERA malte; Sebastiano hat wahrscheinlich, wie wir schon sagten, bei diesen großen 
Gemälden dem Meister geholfen, die Malweise ist sehr ähnlich; die Brustbilder des Schülers 
verraten allerdings im Ausdruck die unangenehme Sinnlichkeit ihres Urhebers. Ebenso dann 
die in Rom entstandene und daher etwas großspuriger angelegte Fornarina der Berliner 
Galerie. Sebastiano hat diese Bildart in Rom bekannt gemacht. 

Eine Stufe später als jene beiden Büsten Sebastianos in London und Richmond bezeichnen 
dann die Werke Tizians, die wir im ersten Bande mit Giorgiones SALOME verglichen. Palma 
schließt sich mit zahlreichen Bildern an. 

Im folgenden Jahrhundert sind, entsprechend der weiteren Ausbreitung der künst- 
lerischen Betätigung, die Halbfiguren häufiger. Pietro della Vecchia schien dem Meister beson- 
ders nahe zu kommen. Uns erscheinen am kostbarsten die Halbfiguren Rembrandts: Reichtum 
zeichnerischer Form, Wunder des Lichtspiels und der Farbe, Feinheiten des Ausdrucks 
wirken in einander. Solche Gemälde sind bei ihm nicht scharf von den eigentlichen Bild- 
nissen zu trennen, auf denen er sich selbst, seine Angehörigen und andere die ihm nahe 
standen gemalt hat. Vielleicht ist es kein Zufall, daß wir einen Vorgang dazu schon bei Gior- 
gione finden: sein SELBSTBILDNIS gibt sich als David in Halbfigur, als kontrastreiche Weiter- 
bildung jener älteren schlichten Brustbilder, Ruinen oder Nachahmungen, die wir vorhin 
besprachen. Bei anderen großen Malern, Tizian etwa oder Frans Hals, ist das Bildnis von der 
Halbfigur deutlich geschieden: in Rembrandts wie Giorgiones Tätigkeit fehlt das fachmäßig 
Eingespielte, es ist ein freies Betätigen des Wollens und Könnens. Nur ist dies in Rembrandts 
reichem Werk viel deutlicher, gleichwie manches andere das er mit Giorgione gemein hat. 
Außerdem zeigt sich hier so recht die verschiedene Wesens-Anlage, wobei denn auch ein wenig 
die Einstellung des Gesamtgeistes mitwirken mag: in Rembrandts Halbfiguren verschiebt 
sich der Wert vom gesucht-bewegten und heiter-prunkhaften mehr und mehr zum schlichten 
und ernst-ergreifenden; nicht harmlos frische Jugend träumt uns entgegen, sondern müdes 
Alter, vom Leben hart mitgenommen. Der Gedanke an diese ergreifenden Brustbilder Rem- 
brandts macht uns sofort klar, daß auch auf diesem Gebiete der Geist Giorgiones sich mit der 
unbefangenen Einfachheit einer Blume darstellt, wie bei der Venus; schon Tizian ist aus diesem 
Paradiese vertrieben, das sehen wir an seiner Wiederholung der Venus ebenso wie an seiner 


Umbildung der schlichten Halbfiguren. 


2. BÜSTENGRUPPEN 


ie vorhin genannten Brustbilder jugendlicher Frauen und Knaben, mehr oder minder 
D genau die Urbilder Giorgiones überliefernd, weisen auf die frühe Zeit des Meisters hin. 
Später war er mit Bestellungen überhäuft und konnte auch anspruchsvollere Gemälde ohne 
Auftrag malen, mit der Gewißheit Käufer zu finden; er wird sich dann kaum mehr die Zeit zu 
solchen harmlosen Bildchen genommen haben. Dazu beschäftigten ihn nun auch die neuen 
Formgedanken des Gegensatzes und der Auswiegung, die in jenen schlichten Halbfiguren noch 
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fehlen, jetzt aber sogar im Einzelporträt sich geltend machen — von dem SELBSTBILDNIS 
sprachen wir schon, andere werden wir später noch betrachten. Er wird darum diese einfachste 
Art des Hausgemäldes weiter entwickelt haben, indem er mehrere Büsten verband: da ergab 
sich denn das gegensätzliche Formgeschiebe leichter als bei dem einzelnen Brustbild. 

Einen Übergang würde jenes Halbfigurenstück der Sammlung Andrea Vendramin be- 
deutet haben, das in deren Verzeichnis abgebildet und von Ridolfi erwähnt, aber leider ver- 
schollen ist: David mit Cavalier und Soldat — wir sagten schon, daß wir die Richtigkeit der 
Zuschreibung für möglich halten, soweit sich nach der barocken Wiedergabe urteilen läßt. 
Die drei Halbfiguren stehen da neben einander, mit geringen Überschneidungen. Der Cavalier 
befremdet am meisten. 

Wir kennen schon aus der ersten Epoche das mehrgestaltige Halbfigurenstück der KREUZ- 
TRAGUNG, doch ist es ein schlichtes Altargemälde in jener von Mantegna geschaffenen Art, 
belebt durch das seelische Widerspiel, aber noch ohne Formkontrast. Erst die SALOME ist 
ein Denkmal des neuen Formwillens; das KONZERT gibt dann die Vereinfachung und Steigerung 
der letzten Jahre. Diese beiden erhaltenen Büstengruppen kontrastreichen Aufbaus sind nun 
aber offenbar nicht die einzigen Schöpfungen Giorgiones in dieser Gattung gewesen: auf andere, 
verlorene Gemälde scheinen allerlei Ausstrahlungen hinzuweisen. Ihr künstlerischer Wert 
ist verschieden, ebenso ihr Abstand von den Urbildern, die wir vermuten dürfen. Immerhin 
gewinnen wir eine Vorstellung von dem drängenden Reichtum der Erfindung in jenen geseg- 
neten Jahren, da so viel Neues, Vorbildliches sich formte. 


Die Liebesszene 

in Gemälde der Casa Buonarroti zu Florenz (abgebildet in meinem früheren Buche 

Tafel 54) zeigt eine weibliche und zwei männliche Halbfiguren zu eng gefügter Gruppe 
verbunden. Ein ähnliches Bild, aber die Köpfe arg entstellt, in Buckingham Palace zu London. 
Ein verschollenes Stück durch eine Nachbildung von Fabris überliefert. Ein viertes früher 
in der Oldenburger Galerie, ein fünftes in Privatbesitz zu Schwarzenberg in Sachsen. Die 
Zuschreibung an Giorgione in jedem Falle von den einzelnen Kennern zu verschiedenen Zeiten 
verschieden bestimmt ausgesprochen. Strenger Prüfung hält sie nirgends stand. 

Das Stück der Casa Buonarroti stellt sich heute am besten dar, entfernt sich aber im 
Einzelnen weit von Giorgione, das Gefältel erinnert schon an den Geschmack Bordones. 
Schnitt und Ausdruck der Köpfe lassen allenfalls bei dem bartlosen Mann noch etwas von 
Giorgiones Vorbild ahnen. Keinesfalls aber kann die Erfindung in so späte Zeit fallen wie die 
vor uns stehende Malerei, denn die Art der Raumfüllung, des Ausschneidens der Gestalten weist 
durchaus auf die Epoche der SALOME. 

Daß der Bildgedanke auf Giorgione zurückgeht, scheint uns kaum zweifelhaft. Am näch- 
sten steht er eben der SALOME: die Achsen der beiden Hauptgestalten kreuzen sich; der Kopf 
der Frau neigt sich zur Seite, bildet mit dem entblößten Busen die beherrschende Helligkeit. 
Die Büste des Mannes ist hier aber mächtiger, der breite Ärmel einbezogen: nicht eine Halb- 
figur mit zwei begleitenden Köpfen, sondern ein Paar. Ein dritter Kopf wirkt ausgleichend, 
gehörte vielleicht auch zu dem Vorgang, der hier in einfachster Art dargestellt ist. Bei der 
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SALOME ist das Antlitz der Prinzessin Mittelpunkt der Erzählung und des Aufbaus, die beiden 
andern ihm untergeordnet, hier die Männerköpfe fast gleichwertig, nach oben gerückt. Das 
plastische Gefüge, der Rhythmus in Flächen und Helligkeiten ist dort wesentlich feiner; man 
darf aber annehmen, daß die erhaltenen Wiederholungen das Urbild Giorgiones vergröbert 
haben. Die Liebesscene könnte vor der SALOME entstanden sein; der Kontrapost spielt erst eine 
geringe Rolle. Im KONZERT dürften wir dann noch ganz leichte Erinnerungen an diesen älteren 
Bildgedanken erkennen: Stellung und Beleuchtung der Köpfe ist — mit Vertauschungen — 
ähnlich, auch das Auflegen der Finger auf eine Schulter. 

Die Nachwirkungen beweisen den starken und lang anhaltenden Eindruck des Urbildes. 
Von ihm können wir uns freilich nur eine ganz ungefähre Vorstellung machen. Immerhin 
gewinnen wir den Eindruck, daß Giorgione nicht nur jene drei erhaltenen Büstengruppen 
geschaffen hat, die wir im ersten Bande besprochen haben. Unter den Landschaftsbildern 
mit Figuren führen die beiden spätesten, die VENUS und das IDYLL, in das Reich der Liebe, 
und so hat er auch im Halbfigurenbild diese Melodie angeschlagen; und hier, dem Wesen der 
Bildgattung entsprechend, als still träumendes Sein — gleichwie auf dem Meisterwerk aller 
Halbfigurenbilder, dem KONZERT, die gedanken-verlorene Ergriffenheit in der Musik darge- 
stellt ist. 

Der Bravo 
(TAFEL 4) 
ennin der Reihe der Galeriestücke mit ganzen Gestalten neben der Darstellungruhigen 
Seins auch gespannte Bewegtheit vorkommt, so scheint es ähnlich bei den Büsten- 
gruppen gewesen zu sein. Das bezeugt uns ein früher hochberühmtes Gemälde, dessen Anlage 
auf Giorgiones Kunst hinweist: der Überfall, zwei Halbfiguren, in der Wiener Galerie. 

Ein Jüngling, Weinlaub auf den blonden Locken, also vielleicht von frohem Gelage auf- 
gesprungen, wird von einem Gepanzerten am Rock gepackt. Die linkeHand des Angreifers faßt 
einen Dolch; die Rechte des Jünglings zieht den Degen; diese Bewegung verschwindet 
jetzt fast ganz in trüber Dunkelheit, der Eindruck des Bildes leidet darunter, weil der Über- 
fallene sich nicht zu wehren scheint und sein Blick zum Beschauer dadurch unmännlich-hilflos 
wirkt. Auch sonst ist das Gemälde schwer beschädigt. Von dem alten Farbkörper ist kaum noch 
etwas zu entdecken. Die Köpfe sind völlig übermalt, teilweise sehr derb, besonders das dunkle 
Haupt des Angreifers. Etwas besser ist die Hand rechts unten. Die Gewandteile sind ebenfalls 
stark übermalt und vielfach zu völliger Wirkungslosigkeit nachgedunkelt. Wir können also 
heute den Aufbau der Form und die farbige Anlage nur noch in den allgemeinen Zügen zur 
Grundlage unseres Urteils machen. Nach Abbildungen des siebzehnten Jahrhunderts hatte das 
Bild damals oben etwas mehr leere Fläche; nach einem Verzeichnis von 1659 war es acht 
Zentimeter höher, zwei Zentimeter breiter als heute. 

Michiel erwähnt 1528 bei Zuan Antonio Venier „die beiden Halbfiguren die sich angreifen“ 
als ein Werk Tizians. Dies Zeugnis ist nicht auf das Wiener Bild bezogen worden, einfach aus 
dem Grunde weil es nicht als Arbeit Tizians galt. Wir führten dies schon als ein lehrreiches 
Beispiel dafür an, daß die berühmte Methode, nur von Michiel auszugehen, durchaus nicht 
streng wissenschaftlich durchgehalten wird: wenn man aus allgemeinem Stilgefühl heraus ein 


279 


Gemälde dem Giorgione zuweist, und wenn man dann eine entsprechende Beschreibung bei 
Michiel unter Giorgiones Namen findet, so behauptet man eine ganz unzweifelhafte Grundlage 
zu haben, stimmt jedoch ein erhaltenes Meisterwerk zu einer Erwähnung Michiels, wie hier, 
nicht aber zu der jetzigen Benennung, so verhüllt man sein Haupt. 

Sicher nachzuweisen ist das Wiener Bild bis zurück ins siebzehnte Jahrhundert, wo es sich 
in der Sammlung des Erzherzogs Leopold Wilhelm befand. Dort zuerst finden wir die wenig 
schöne Bezeichnung ‚ein Bravo“. Da der Erzherzog mehreres aus der Sammlung Venier er- 
worben hat, ist es recht wahrscheinlich, daß Michiels Erwähnung sich auf das nunmehr in 
Wien hängende Gemälde bezieht, daß es also 1528 als Tizian galt, zu Lebzeiten dieses Malers, 
im Hause eines vornehmen Venezianers, der es selbst von ihm gekauft haben konnte. 

In der Sammlung des Erzherzogs war das Bild dem Giorgione zugeschrieben und offenbar 
ganz besonders geschätzt: in dem Galeriewerk des Teniers erscheint es als Titelblatt; auf 
zweien seiner gemalten Ansichten der Galerie, in Wien und München, hat er es wiedergegeben, 
das eine Mal ist es vorn besonders hingestellt, anscheinend als ein Hauptstück der Sammlung, 
der Erzherzog scheint darauf hinzudeuten. Auch bei den venezianischen Kunstschreibern des 
siebzehnten Jahrhunderts wurde das Gemälde als hervorragende Leistung Giorgiones ge- 
priesen. So bei Ridolfi, der es als Darstellung des Plotius und Claudius beschreibt, nach 
dem sechzigsten Buch des Valerius Maximus. Boschini spricht in begeisterten Versen von 
diesem Meisterwerk. 

In neuerer Zeit hat sich dann die Bewunderung sehr abgekühlt — bei dem heutigen Zu- 
stande des Malwerks allerdings begreiflich. Cavalcaselle hat zuerst den alten Ruhm zerstört 
und die Zuschreibung an Giorgione abgelehnt. Freilich wußte er keine bessere. Nach reich- 
lichem Tadel des einst so gefeierten, nun schimpfierten Bildes faßt er sich vorsichtig-unklar 
zusammen: „ein modernerer Geschmack .... der aus der Schule Palma Vecchios hervor- 
gegangen auf Stilverwandtschaft mit Cariani deutet‘. Aus dieser unbestimmten Hindeutung 
auf Cariani ist dann allmählich eine feste Meinung geworden, die nun ganz allgemein ange- 
nommen ist, nicht mehr bezweifelt wird und als Grundlage weiterer Schlüsse dient. 

Aus dem reichen Werk Carianis — bezeichneten Bildern, und anderen die sich ihnen offen- 
sichtlich anreihen — ergibt sich ein genaues und sicheres Bild dieser Persönlichkeit. Sorgfältig 
in der Malerei, unbeholfen im Aufbau, lahm in der Bewegung. Wer das Wiener Bild ursprünglich 
gemalt hat, können wir ihm nicht ansehen, da es zu sehr übergangen ist; daß Cariani es er- 
funden habe, ist völlig unmöglich. 

Die erhaltenen Gemälde Giorgiones mit mehreren Halbfiguren haben ruhig-fesselnden 
Inhalt: die KREUZTRAGUNG, die SALOME, das KONZERT. Die Bewegtheit des Aufbaus nimmt 
darin von Epoche zu Epoche zu. Es würde in der Linie seiner Entwicklung liegen, wenn 
Giorgione auch einmal einen Kampf zum Gegenstand des bewegungsreichen Büstenbildes ge- 
wählt hätte. Ridolfi erwähnt unter Giorgiones Fresken an seinem eigenen Hause ein Bild in 
zwei Halbfiguren, Barbarossa und Antonia von Bergamo, die sich zur Rettung ihrer Mädchen- 
ehre erdolcht; Ridolfi führt zwei Dichtungen über diesen Vorgang an; vielleicht hat man das 
Fresko erst später so benannt, der Maler meinte wohl eher Lucrezia und ihren Gemahl. Palma 
hat später diesen Gegenstand, recht lahm, behandelt. Jedenfalls war das Freskenstück eine 
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Dolch-Geschichte mit zwei bewegt zusammengeschobenen Halbfiguren; doch wissen wir nicht, 
ob die Zuschreibung richtig war. 

Zweifellos jedoch gehört der Bildgedanke des Bravo in Giorgicnes Bereich. Halbfiguren, 
dichtes Formgedränge knapp im Rahmen, Helldunkel. Von der KREUZTRAGUNG zur SALOME 
und zum KONZERT schen wir Giorgione den Aufbau des Büstenbildes zu gedrängter Knappheit, 
zu reicher Gegensätzlichkeit der Form und des Lichtes entwickeln. Ebenso steigert sich in 
seinen Gemälden mit ganzen Gestalten die in einander gespannte Bewegtheit, der Maßstab, 
die Wirkung des Helldunkels. Der Kontrast des breiten hellen und des verkürzten dunklen 
Kopfes, das Gegenspiel der beiden Arme die zur Waffe greifen, die reiche Lichtstufung, das 
malerische Schimmern des Panzers, selbst Einzelheiten wie das Aufleuchten des Bandes an der 
Schulter des Jünglings — das alles liegt durchaus in der Richtung die wir Giorgione ein- 
schlagen sehen. 

Freilich reichen diese Übereinstimmungen nicht aus, um die Erfindung mit Sicherheit dem 
Meister zuzuschreiben. Es fehlt auch im Aufbau die letzte Überzeugungskraft, der göttliche 
Funke. Die Haltung des Angreifers hat etwas zu langsames, entspricht nicht der Gespanntheit 
des Augenblicks; die Bewegung in Giorgiones ADULTERA ist lebendiger. Die beiden Köpfe 
haben ein Etwas von gestellten Modellen. 

Muß durchaus auf einen Namen geraten werden, so könnte wohl nur Tizian in Betracht 
kommen. Darf man wenigstens den Hauptwerten der farbigen Erscheinung trauen, so wie sie 
sich heute darstellen, dann wären es die einfachen Töne die wir beim jungen Tizian kennen, 
nicht die persönlich-feine Farbenwahl Giorgiones. Wir hätten vielleicht eben jenen von Michiel 
erwähnten Tizian vor uns, der später aus der Sammlung Venier nach Brüssel gekommen wäre. 
Die Zuschreibung an Giorgione im siebzehnten Jahrhundert würde danr. entweder ein Ver- 
siegen der älteren Überlieferung voraussetzen, oder, wahrscheinlicher, auf einem genaueren 
Wissen beruhen, daß nämlich der Bildgedanke von Giorgione stamme, nur die Ausführung von 
Tizian. Bei einer ähnlichen Doppel-Überlieferung des Künstlernamens, bei der Dresdener 
VENUS, hat man in den Verzeichnissen umgekehrt von Giorgione zu Tizian gewechselt. 

Ist Tizian der Maler, so bleibt es fraglich, in welchem Maße er hier selbständig war: ob er 
ein vom Meister begonnenes Bild fertig malte, etwa wie die VENUS, ob er ein verlorenes Werk 
wiederholte oder frei nachahmte. Diese dritte Möglichkeit halten wir für die wahrscheinlichste, 
eben weilin Ausdruck und Bewegung die letzte Lebendigkeit fehlt; weil außerdem Tizian kaum 
mit einer ganz genauen Wiederholung hervorgetreten wäre. Zu dem Urbild des Meisters 
würde sich die freie Wiederholung dann etwa verhalten, wie der Marcus zum SALOMO, das 
Kindeswunder zur ADULTERA, die weiblichen Brustbilder zur SALOME, der Zinsgroschen zur 
KREUZTRAGUNG, die nackte Frau der Uffizien zur VENUS. In den Zinsgroschen scheinen 
neben Zügen aus Giorgiones KREUZTRAGUNG auch solche aus dem Bravo verwoben. 

Das Wiener Bild, um das Wesentliche nochmals kurz zu sagen, war also im siebzehnten 
Jahrhundert als Meisterwerk Giorgiones hoch gefeiert; seineheutige Zuschreibung an Cariani ist 
durchaus abzulehnen. Wahrscheinlich ist es das Gemälde der „‚zwei Halbfiguren, die sich an- 
gıeifen‘“, das Michiel als Tizian erwähnt. Der Aufbau bewegt sich grundsätzlich in der Richtung 
von Giorgiones Formwillen; daß er im Halbfigurenbild auch einmal den Dolch spielen ließ, 
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mit dem so viele südliche Geschichten enden, wäre nicht zu verwundern. Tizian könnte 
ein verschollenes Werk dieser Art mehr oder weniger geschickt nachgeahmt haben. Der Mal- 
körper ist stark beschädigt, nur die Hauptzüge erhalten. Sicher dürfen wir den Bildgedanken 
als eine Ausstrahlung aus dem reichen Schaffen Giorgiones betrachten und gewinnen damit 
wenigstens eine mittelbare Ergänzung für unsere Vorstellung von seiner Kunst. 


Die drei Lebensalter 
(TAFEL 5) 

iel weniger nahe, aber sehr bedeutsam für unser Bild von Giorgiones Werk und dessen 

Nachklang bei Tizian und den Späteren ist die Beziehung eines Barock-Gemäldes zu 
Giorgione: van Dycks ‚Lebensalter‘ in der Galerie zu Vicenza. 

Ein schlafendes Kind, eine blühende Frau, ein gebräunter geharnischter Mann, ein 
weißhaariger Greis. Links der frühe und der späte Zustand des Lebens: das Dahindämmern des 
Kindes, die Nachdenklichkeit des Alten, der mit vorgesunkenem Kopf aus dem Bilde heraus- 
schreitet. In der Mitte die Vollkraft des Lebens: der Mann, in reicher Bewegung, im Waffen- 
schmuck als Zeichen männlichster Tätigkeit; er greift nach dem Schoß der Frau: Blumen hält 
sie dort in der Hand, Früchte reicht sie ihm dar. Der Mann begehrt die Blumen im Schoß des 
Weibes, sie wandeln sich zu Früchten. So ist in den beiden Hauptgestalten das Blühen des 
Lebens dargestellt, und zugleich der Sinn dieses Blühens angedeutet, die Erneuerung des 
Lebens. Kind und Greis, Anfang und Ende, sind als Nebengestalten ergänzend hinzugefügt. 

Während seines italienischen Aufenthalts hat van Dyck mit Eifer und Erfolg die Werke 
der großen venezianischen Maler betrachtet, zahlreiche Zeichnungen von ihm nach Tizian 
sind uns erhalten, eine auch nach Giorgiones KREUZTRAGUNG. Das Gemälde der Galerie 
von Vicenza ist zweifellos in Italien entstanden und ersichtlich unter der Wirkung von An- 
regungen aus dem Kreise Giorgiones, im Gegenstand wie im Aufbau. Als ich das prachtvolle 
Bild vor sechsundzwanzig Jahren zum ersten Mal sah, dachte ich mir, daß es wohl die barocke 
Ausgestaltung eines verlorenen Meisterwerkes von Giorgione sein könnte. 

Wir hörten bei Ridolfi von einem hervorragenden Gemälde Giorgiones in lebensgroßen 
Halbfiguren — ‚Symbol des menschlichen Lebens‘: eine Frau in Art einer Amme, also wohl 
mit entblößter Brust, ein Kind im Arm, das kaum die Augen öffnet und weint; ein kräftiger 
blutvoller Mann im Harnisch; ein weißhaariger nackter Greis in gekrümmter Haltung, über 
einen Totenschädel sinnend. Weiter zurück sah man noch einen Jüngling im Gespräch mit 
Gelehrten, Händlern und einem alten Weib — als Hindeutung auf die verschiedenen Be- 
tätigungen der Jugend; das könnten nur kleine Gestalten im Mittelgrund gewesen sein, da sie 
sonst zu viel Raum und Bedeutung beansprucht hätten. Als Ridolfi schrieb, war das Bild 
in Genua, bei den Signori Cassinelli; dort würde es van Dyck während seines langen Aufent- 
haltes gesehen haben, oder auch in Venedig, wenn es erst zu Ridolfis Zeit von dort ver- 
kauft wurde. 

Freilich bestehen Unterschiede zwischen den Angaben Ridolfis über das verschollene 
Meisterwerk Giorgiones und dem erhaltenen Gemälde van Dycks: dort liegt das Kind im Arm 
der Frau, hier auf der anderen Seite; die Gestalten im Mittelgrunde fehlen bei van Dyck. 
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Jedenfalls aber stimmt das Wesentliche, Halbfiguren allgemeiner Bedeutung, in klarer 
gegensätzlicher Durcharbeitung: der gepanzerte Mann, die mütterliche Frau, das schlafende 
Kind, der gebeugte weißhaarige Greis. Da Ridolfis Bericht nach brieflichen Angaben ge- 
schrieben ist, oder aus der Erinnerung, also nicht ganz buchstäblich genommen werden darf — 
ein jeglicher gehe in sich und beschreibe ein gestaltenreiches Bild das er vor Jahren gesehen 
hat — und da andererseits van Dyck den Eindruck eines alten Gemäldes, ebenfalls aus der 
Erinnerung, in seine barocke Sprache frei umgesetzt haben wird, so kann sich hier natürlich 
ein schlüssiger Beweis nicht ergeben. 


atsache jedoch ist die Beziehung zwischen dem merkwürdigen Bilde des van Dyck und 

der Kunst Giorgiones im Gegenstand und Aufbau. 

Die knappe Verbildlichung einer ewig-einfachen Lebenswahrheit überrascht in dem 
Zeitalter der barock-allegorischen Malerei mit ihren Umständlichkeiten und geistreichen Ge- 
spanntheiten. Dagegen stimmt sie genau überein mit Bildgedanken aus dem Kreise Giorgiones. 
Wir haben in dem Kapitel über den Inhalt des Werkes schon auf diese Beziehungen hingewiesen. 
Tizians wundervolles Gemälde der Drei Lebensalter — er kommt darin seinem Meister näher 
als je — gestaltet genau den gleichen Gedanken: das blühende Liebespaar des Hirten und der 
Hirtin, als Nebengestalten das schlafende Kind, der nachdenkliche Greis mit dem Schädel 
in der Hand. In Giorgiones gesamter Entwicklung sehen wir ihn mehr und mehr auch im 
Inhalt klar unterschiedene Gegensätze herausarbeiten. Gerade beim Halbfigurenbild — im 
KONZERT — gelangt er zur reinsten Durchführung solcher Gliederung: drei verschiedene 
Arten äußeren und inneren Anteils an dem Vorgang; zugleich drei Lebensstufen. 

Ebenso wie die knappe und doch tiefe Erfindung des Inhaltes ist die Art des Aufbaus 
bei van Dyck ungewöhnlich. Möglich, daß sie auf der Erinnerung an mehrere Gemälde aus 
Giorgiones Bereich beruht; wahrscheinlicher, daß ein bestimmtes Meisterwerk seine Er- 
findung anregte, ein Bild in Halbfiguren, genauer gesagt, in Kniestücken, etwa wie Giorgiones 
LOUVRE-ALTAR: ähnlich die sitzende Frau, von der Seite gesehen, bis zu den Knien, das 
bewegte nackte Kind, das Schulterbild des sinnenden Alten; die Zweiteilung des Grundes in 
dunklen Vorhang und hellen weiß bewölkten Ausblick. 

Als Glanzstück bei van Dyck in der Mitte der gepanzerte Mann, stark bewegt wie in 
Giorgiones Bildnissen geharnischter Offiziere, von denen wir noch sprechen werden; die Form 
des Panzers, den Hals freilassend, könnte in Giorgiones Vorbild ähnlich wie bei van Dyck 
gewesen sein, abgesehen von dem barocken Schwung der Innenlinien. Als zweite Hauptgestalt 
die blühende Frau, mit nacktem Arm, vielleicht auch entblößter Brust, die Kopfhaltung so wie 
wir sie oft bei Giorgione finden, der Blick nach oben gerichtet, der Mund leicht geöffnet. 

Der Gegensatz in der Erscheinung des gepanzerten Mannes und der lose gewandeten 
Frau war von Giorgione auch in einer Fassadenfreske geformt worden, wie wir aus van 
der Borchts Kupferstich schließen. Hier sind zwischen den beiden Hauptgestalten außer 
dem allgemeinen Gegensatz von Mann und Weib, Farbe und Eisenglanz noch folgende be- 
sondere Kontraste in einander gespannt: Seitenansicht und Vorderansicht, Sitzen und Stehen, 
erste und zweite Raumschicht, Überkreuzen der Arme, blondes und dunkles Haupt, helle und 
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gebräunte Haut. Hält man jene Beschreibung Ridolfis nicht für genau verbindlich, so 
könnten auch die Nebenfiguren des Kindes und des Greises ungefähr so angeordnet gewesen 
sein wie bei van Dyck. Die beiden Hauptgestalten dürften wir uns im wesentlichen so vor- 
stellen wie in van Dycks Gemälde, nur mit einfacheren Flächen und Linien; der Unterschied 
würde noch nicht so groß sein wie etwa bei der barocken Wiedergabe älterer Bildnisse 


durch Rubens. 


un scheint damit zunächst nur ein unbestimmtes Licht auf van Dycks Beziehung zur 
N venezianischen Kunst zu fallen: die Übernahme eines Bildgedankens, genauer wohl als 
die Umfermung der Tizianschen Venus vor dem Spiegel zu der berühmten Helene Fourment im 
Pelz von Rubens. Der kapitalistisch denkende Kenner vermag mit einem solchen Gebäude 
von Vermutungen nichts anzufangen, das Bild Giorgiones ist jedenfalls nicht da und kann nicht 
geschätzt werden. Wem es jedoch um eine tiefere und weiter reichende Einsicht in die Kunst 
Giorgiones und ihre Wirkung zu tun ist, der wird auch Rückschlüsse nicht entrüstet von sich 
weisen, die seiner Einbildungskraft einiges zumuten; die sichere Vorstellung von Giorgiones 
Geist und Form, auf den Gemälden beruhend, die wir im ersten Band besprochen haben, 
braucht dadurch nicht getrübt zu werden. Wer diese Vorstellung lebendig in sich trägt, wird 
die Hauptzüge eines verlorenen Meisterwerkes ahnen können, aus gleichem Formwillen ent- 
standen wie andere Schöpfungen seiner letzten Jahre: der LOUVRE-ALTAR, das KONZERT 
und der (noch zu besprechende) Feldhauptmann. 

Ein solches Gemälde wäre nun zugleich die Grundlage für die Bildgedanken gefeierter 
Werke Tizians, vor allem der herrlichen „Allegorie des Avalos“, im Louvre: Kniestück; die 
Frau in Seitenansicht sitzend, vor dunklem Stoff; neben ihr steht der gepanzerte Mann, der 
Wandlung in den Anstandsbegriffen entsprechend greift er nicht nach dem Schoß, sondern 
nach dem Busen. Nebengestalten und Früchte sind auch da, nur anders geordnet; die Be- 
ziehung der Hauptgestalten aber ist ähnlich, vor allem auch der malerische Gegensatz des 
gebräunten bärtigen Mannes im dunkel schimmernden Harnisch zu der leicht gekleideten 
blonden Frau. Dieser malerische Gedanke ist weiterhin fruchtbar geblieben, die Zusammen- 
stellung des schwarz gepanzerten Kriegers mit der hellen Farbe des entblößten Weibes findet 
sich oft bei Tintoretto und Rubens, in Legenden und Allegorien; sie taucht dann in der neueren 
Malerei wieder auf, bei Böcklin, Slevogt, Corinth. 

Weiterhin hat Tizian den Formgedanken des mehrgestaltigen Kniestücks, mit der sitzen- 
den Frau in Seitenansicht am Bildrande, mehrfach ausgebaut; das letzte und meisterlichste 
Werk dieser Art ist die Venus der Galerie Borghese. 

Wenn wir annehmen, daß ein bedeutendes Galeriebild Giorgiones, die drei Lebensalter — 
Halbfiguren, eine sitzende Frau an der Seite vor einem Vorhang, in der Mitte stehend ein 
geharnischter Mann — während des sechzehnten Jahrhunderts in Venedig zu sehen war, so 
würde es die gemeinsame Grundlage zu vielen späteren Gemälden gewesen sein, wie sie in 
anderen Fällen Meisterwerke Giorgiones geboten haben, die noch heute erhalten sind. 
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TAFEL5 





VAN DYCK DIE DREI LEBENSALTER GALERIE, VICENZA 





as wir im vorstehenden über Halbfigurenbilder gesagt haben, die auf Giorgiones Art hin- 

deuten, bewegt sich leider im Gebiet der Unsicherheit oder Vermutung. Aber wer Gior- 
giones Kunst liebt, wird doch auch diesen schwachen und halbverwischten Spuren seines Geistes 
nachgehen. Gewiß handelt es sich da nicht um ein unmittelbares Erleben, sondern nur um 
eine mittelbare Bereicherung unserer Vorstellung von seinem Schaffen. 

Bei aller Vorsicht dürfen wir als sicher betrachten, daß er einfache Brustbilder jugend- 
licher Gestalten, als schlichteste Hausbilder, gemalt hat; das ist uns durch Michiel bezeugt; 
der Eindruck dieser Werke spiegelt sich bei Dürer, Sebastiano und geht dann in die weitere 
Entwicklung ein. Wahrscheinlich entstanden solche Gemälde hauptsächlich in Giorgiones 
jungen Jahren. Wie sie etwa aussahen, davon mögen die erhaltenen Stücke einen ungefähren 
Begriff geben. Ob beim einen oder anderen der ursprüngliche Malkörper vom Meister selbst 
herrührt, können wir nicht mehr mit ausreichender Sicherheit feststellen. Früher haben sie, 
soweit wir sie zurückverfolgen können, stets Giorgiones Namen geführt. 

In späterer Zeit hat er dann gern mehrere Halbfiguren zu kontrastreichem Aufbau ver- 
bunden; klar vor Augen stehen uns zwei Meisterwerke dieser Art, die SALOME und das 
KONZERT. Daran schließt sich der Bildgedanke des Bravo, sicher eine Ausstrahlung aus dem 
Reichtum seines Formschaffens; ob genaue oder ungenaue Wiederholung oder Umbildung, 
können wir nicht entscheiden, am ehesten ist noch anzunehmen, daß Tizian der Maler des so 
schwer beschädigten Bildes war. 

Neben dieser stark gespannten Bewegtheit das ruhig-verträumte Beieinander der Liebes- 
szene, freilich nur in schwerer Entstellung überliefert, aber in mehreren Beispielen, ein Hin- 
weis auf den starken Eindruck des Urbildes. 

Endlich die drei Lebensalter; van Dycks Gemälde gibt nur eine allgemeine Anweisung 
an unsere Einbildungskraft. Es müßte ein Meisterwerk gewesen sein, und darum möchten 
wir es wenigstens in allgemeinen Zügen an unsere feste Anschauung von Giorgiones Schaffen 
anschließen; es fügt sich aufs beste in die klaren Linien seines erhaltenen Werkes, nach 
Gehalt und Bildform, es gibt die Grundlage für spätere reiche Entwicklung. 
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DRITTER ABSCHNITT 
GALERIEBILDER 


as Halbfigurenbild der Drei Lebensalter würde zu den Galeriestücken überleiten; ähn- 

lich jener „David mit Cavalier und Soldat“, der uns im Verzeichnis der Sammlung 
Andrea Vendramin schlecht und recht überliefert ist. Aus demselben Katalog erwähnten wir 
die Zeichnung der Divitia (Seite g2, Abbildungen dort genannt), jenes Gemäldes, das von 
Amsterdam aus beinahe in die Galerie gekommen wäre, welche der Große Kurfürst gründen 
wollte. Wir sagten dort, daß uns die Zuschreibung an Giorgione nicht unmöglich scheint, so 
weit man nach der flüchtigen Skizze urteilen darf: die Hauptfigur in sehr kontrastreicher 
Bewegung, doch mit jener feinen Geschlossenheit, die Giorgione weiblichen Gestalten gibt. 
Mit der Linken hält sie ein Füllhorn hoch, mit der Rechten greift sie über ihren Rumpf 
hinweg nach der anderen Seite, wo ein Kind mit Gaben herankommt. So ist der Kontrapost 
begründet. Zehn Kinder umgeben sie, stehend, sitzend, Füllhörner oder Früchte in der Hand. 
Wir wissen, daß am Kaufhaus Kinderfriese von Giorgione zu sehen waren, Tizian malte noch 
im Schatten Giorgiones die Kinder in den Drei Lebensaltern, dann jene Fülle von Putten auf 
dem berühmten ‚„Venusfest‘“‘ für den Herzog von Ferrara. Bei der Divitia scheint die Anordnung 
auf einer früheren Stufe zu stehen als im Venusfest, die kleinen Figürchen sind im Vorder- 
grund klar in die Bildfläche gestellt, sie wirken aber durchaus wie ein Vorbild für jenes köst- 
liche Gemälde Tizians. Es wäre für uns von größtem Wert, ein Galeriestück Giorgiones 
mit diesem sonst fehlenden liebenswürdigen Inhalt zu kennen, die alte Katalog-Skizze 
mag uns als Hinweis dienen. Sollte sich das Gemälde selbst noch einmal finden, so wird man 
dann vielleicht beurteilen können, ob die Zuschreibung bei Andrea Vendramin richtig war — 
jene holländischen „sachverständigen‘“ Künstler im Prozeß des Großen Kurfürsten gegen 
Uylenburgh scheinen nicht daran geglaubt zu haben. 

Weiterhin ist in Vendramins Katalog noch eine Landschaft wiedergegeben — nicht zu 
beurteilen, und ein Paris-Urteil— dies macht im Bau einen guten Eindruck, und die Bewegung 
des Paris ist ganz in der Art der Fondaco-Fresken, scheint Giorgione näher zu stehen als jene 
andere Fassung des Paris-Urteils, von der mehrere Wiederholungen erhalten sind, die bekann- 
teste in Dresden. 
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ı. ERHALTENE SPUREN 


Die Thron-Szene 
= in Gemälde unbekannten Gegenstandes, in der Londoner National-Galerie (abgebildet in 
meinem früheren Buche, Tafel 17): ein Thronender; ihm zu Füßen ein Lautenspieler; 
auf der unteren Stufe ein Knabe, Bücher; vor dem Thron ein knieender Jüngling, Gaben dar- 
reichend. Landschaft mit Fels, Burg, Gebäuden und seltenem Getier, wie es etwa den Zug der 
fremden Könige in Gozzolis Fresko begleitet. 

Der Bildgedanke erinnert an die Folge alttestamentlicher Darstellungen in $. Alvise 
zu Venedig, die aber künstlerisch viel tiefer stehen; auch Einzelheiten wie der Baldachin über 
dem Thronenden sind recht ähnlich. Man könnte deshalb vielleicht auch hier einen Gegenstand 
aus dem Alten Testament annehmen, etwa König Saul, dem der junge David aufspielt. Die 
Macht der Musik — das würde sehr wohl in Giorgiones Vorstellungskreis passen. 

Hartlaub will auch hier den Inhalt aus der Gedankenwelt der Geheimbünde deuten: das 
verklärte Abbild halb kultischer halb festspielhafter Feiern, in denen man einem „Priester“ 
huldigte, einen Dichter krönte, vielleicht auch die Verherrlichung einer halb sagenhaften Ge- 
stalt, in der man den ersten Meister des Ordens verehrte, Orpheus etwa, der in der Renaissance- 
Dichtung als Haupt ältester Kultgesellschaften gefeiert wurde. 

Die Stimmung des Bildes, die Anlage, die Farben und viele Einzelheiten gleichen den 
sicheren Werken Giorgiones aus dem ersten uns bekannten Zeitabschnitt, besonders der 
MOSESLEGENDE und der ANBETUNG DER KÖNIGE. 

Leider ist der Malkörper fast völlig neu. Er war wohl stark verputzt, und die Übermalung 
ist meist unbeholfen und vielfach geradezu grob. Wo die ursprüngliche Farbschicht noch er- 
halten ist, da erfreut sie unser Auge durch Zartheit und Feinheit, die Giorgiones würdig ist: 
der obere Teil des Felsens mit den Bäumen. Es bleibt die Frage, ob man sich von der wenig 
erfreulichen Erscheinung des Bildes, so wie es heute vor uns steht, abkehren oder ob man die 
wesentlichen Züge des Aufbausin das Werk des Meisters einstellen will. 


Die Auffindung des Paris 
(Tafel 6) 

ichiel erwähnt eine „Geburt des Paris, mit den zwei stehenden Hirten‘. Ein entsprechen- 

des Bild befand sich, Giorgione benannt, im siebzehnten Jahrhundert in der Sammlung 

des Erzherzogs Leopold Wilhelm zu Brüssel; es wird dann noch in einem Wiener Inventar von 
1659 erwähnt, ist später verschollen. Der Aufbau des Gemäldes ist uns bekannt durch eine 
Radierung des T. van Kessel nach einer Zeichnung von Teniers in dem Galeriewerk, das dieser 
herausgegeben hat. Man erkennt darin noch die Art des Giorgione, sogar in der Faltengebung, 
trotz der offensichtlichen Entstellung im Einzelnen. Außerdem ist uns das rechte Drittel des 
Bildes in einem Bruchstück der Budapester Galerie überliefert, das vermutlich auf demselben 
Wege aus der Sammlung Leopold Wilhelm dahin gekommen ist wie die Studie zum Selbstbildnis. 
Morelli hat dies Bruchstück als Rest des von Michiel beschriebenen Gemäldes bezeichnet, 
mithin als eigenhändige Arbeit Giorgiones. Andere Kenner dagegen haben hier, nicht ohne 
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Entrüstung, nur das Überbleibsel einer schlechten Kopie feststellen wollen. Freilich sieht jedes 
Kind, daß diese beiden übel gezeichneten Figuren und ihre ledern gemalte Umgebung nicht 
gerade eine Meisterhand verraten. Aber ein geübtes Auge wird bemerken, daß der Farbkörper 
nicht einheitlich ist, daß starke Ausbesserungen die ursprüngliche Erscheinung entstellen. So 
im Gesicht des Bärtigen, an dem deutenden Arm, den mißbildeten Füßen. Die Gebäude können 
selbst von einem Stümper so nicht gemalt sein, denn sie sind sinnlos. Man hätte das Bruch- 
stück nicht herausgeschnitten, wenn das Ganze nicht hefinungslos schadhaft gewesen wäre; 
aber auch dies Stück hatte gewiß ein gut Teil der Schäden mit abbekommen. Doch gibt 
es darin auch Teile, die in Vortrag und Glut sich mit anderen frühen Werken Giorgiones 
wohl vergleichen lassen, besonders die beiden Jacken der Hirten, strahlende Farben, mit fein 
und leicht hingebrachten Goldzierraten. Und so noch einiges im Gesicht des jüngeren Hirten, 
und rechts in der Landschaft. 

Von Werkstatt-Wiederholungen, mit denen Tizian später wirtschaftete, wissen wir bei 
Giorgione nichts; sie mögen seiner sprudelnden Erfindung nicht gelegen haben. Kopien kennen 
wir nach der ANBETUNG DER HIRTEN und der ADULTERA; aber in Farbe und Licht, in Kleinig- 
keiten der Bewegung und der Tracht, vor allem in der aufgelockerten Malweise verraten sie ihre 
spätere Entstehung. Hier dagegen entspricht der Vortrag, soweit er unberührt ist, der frühen 
Zeit Giorgiones, und wer Bescheid weiß, wird kaum glauben, daß ein Kopist etwa um 1510 
oder gar später den ausgestreckten Arm mit dem langen Zeigefinger nicht ein wenig verändert 
hätte; das kleine URTEIL SALOMOS, unter den erhaltenen Gemälden Giorgiones das früheste, 
bietet uns dafür Vergleiche. 

Es ist also vielleicht doch richtiger, in dem Budapester Fragment einen Rest des Originals 
za erkennen. Aber es handelt sich nur um die Frage nach dem Reliquienwert: lebendige An- 
schauung vom Geist Giorgiones bietet uns dies schwer beschädigte und darum traurig verändert 
Bruchstück nicht mehr, nur den Eindruck des Maßstabes, sowie hie und da Hinweise auf die 
ursprüngliche Übereinstimmung mit den übrigen Frühwerken in Vortrag und Farbe. 


ndere Bedeutung hat der Stich nach Teniers. Da das Gemälde auf dem Druck im Spiegel- 

bild erscheint, geben wir ihn auf unserer Abbildung im Gegensinn wieder, also im gleichen 
Sinne mit dem Urbild. Zwar berichtet das Kupfer nichts von Farbe und Vortrag, verändert 
das Einzelne der Zeichnung; aber es gibt doch eine ungefähre Vorstellung vom Aufbau 
des Ganzen und einen höchst lehrreichen Einblick in die Geschichte seines Formwillens. 

Das Paris-Kind liegt vorn in der Mitte; links ein flötespielender Greis, rechts zwei Hirten, 
der jüngere auf das Kind deutend. In der zweiten Raumschicht sitzt eineleicht bekleidete Frau; 
in dritter und vierter Schicht kleinere Gestalten. Landschaft mit Bodenerhebung und Baum- 
kulisse links; rechts ein schräg verlaufender Hügel, vorn steil abfallend zu einem Bach, der un- 
serem Auge die Trennung der beiden Massen genehm macht. Auf dem Hügel führen in ent- 
sprechender Schrägstellung einzelne Bäume von abgestufter Stärke zurück; Abschluß dieser 
Formfolge durch eine Gebäudegruppe, an den Rändern aufgelockert: in derMitte, am hinteren 
Rande des Hügels, ein strohgedecktes Bauernhaus, von Buschwerk umgeben; weiter zurück 
durchbrochene Bauformen, die feste Masse gegen den Himmel hin auflösend. In der Ferne ein 


288 


TAFEL 6 





BRUCHSTÜCK DER ‚„AUFFINDUNG DES PARIS‘, BUDAPEST 





T, VAN KESSEL NACH GIORGIONE, AUFFINDUNG DES PARIS 





Gebirgszug, und schließlich streifiger Himmel, dessen Helligkeit ungefähr in der Bildmitte liegt, 
über dem Kinde, dem Hauptgegenstand des Vorgangs. Die Feinheit der rhythmischen Be- 
ziehung zwischen Gestalten und Umgebung ist deutlich. 

Die Zeichnung der Falten erinnert mannigfach an Giorgiones frühe Werke, die weiche 
Stellung des jugendlichen Hirten an Gestalten der MOSESLEGENDE; auch Stämme, Laub und 
das ferne Gebirge ähnlich wie dort. Den Himmel dürfen wir uns farbig denken, wie bei der 
PHILOSOPHIE oder der HEILIGEN FAMILIE. Die eigentümlich liebenswürdig-gespannte Haltung 
der Nymphe ist eine besonders deutliche Formung der persönlichen Art Giorgiones. Die kleinen 
Figürchen auf dem Hügel erscheinen ähnlich in den anderen frühen Landschaften; die Auf- 
lockerung der Gebäudemasse durch Sparrenwerk im CASTELFRANCO-ALTAR und dem kleinen 
URTEIL SALOMOS. Das Bauernhaus mit dem Strohdach, wenn es richtig überliefert ist, dürfte 
wohl aus nordischen Bildern stammen; ähnliche hyperboreische Häuser finden sich auch sonst 
damals auf italienischen Gemälden und häufig auf Stichen. 


ichiel sagt, das Bild sei eines seiner ersten Werke. Wenn wir annehmen, daß die tatsächlich 

frühesten ArbeitenGiorgiones in den venezianischen Sammlungen ebensowenig vorkamen, 
wie sie uns erhalten sind, so können wir der Stilbestimmung des alten Kenners nur beipflichten: 
überall zeigt sich die Verbindung mit den Gemälden aus dem ersten uns bekannten Zeitab- 
schnitt. Genauere Betrachtung lehrt uns, daß die Auffindung des Paris an den Anfang dieses 
Abschnittes gehört: der Aufbau ist befangener als bei der PHILOSOPHIE und der ANBETUNG DER 
HIRTEN. Das Kind ist etwas stärker bewegt und formreicher gezeichnet als auf den übrigen 
Werken dieser Jahre. Der Stecher wird wohl die Haltungen, Falten und Einzelformen ge- 
schmeidiger gemacht haben; den Hirten gab er klassische Kniee. Das Budapester Bruchstück 
zeigt noch die steife Armhaltung wie sie sonst nur auf dem kleinen URTEIL SALOMOS vor- 
kommt; wahrscheinlich geriet gerade dadurch Michiel auf seine Zeitbestimmung. 

Die Figuren haben zur Bildfläche etwa den Maßstab wie in der PHILOSOPHIE. Ähnlich 
wie dort die beiden Alten stehen hier die Hirten neben und hinter einander auf der Boden- 
platte; aber die eine sitzende Gestalt weiter zurück. Man sieht die Absicht, die Figuren locker 
aufzustellen, auch der Landschaft die Erscheinung des angeschobenen Ausblicks zu nehmen, 
sie zu teilen und an den Vordergrund heranzubıingen. Die Lösung ist aber noch nicht geglückt; 
es besteht eine rhythmische Beziehung der Massen, aber eine vollendete räumliche Einheit ist 
nicht erreicht. Bei der PHILOSOPHIE geht Giorgione einen anderen Weg. In der ANBETUNG DER 
HIRTEN ist dann das hier zuerst Versuchte aufgenommen: die Figuren haben ein richtigeres 
Maßverhältnis zu ihrer Umgebung und scheinen wirklich in der Landschaft zu leben, die sich 
allerdings im Vordergrunde für sie zurechtschiebt. 


s ist höchst lehrreich, wie Giorgione auch später noch das hier nur unvollkommen 
Gelungene von neuem reiner und leichter durcharbeitet. Wir beobachten da den schaffen- 
den Geist des Künstlers sehr nahe; natura naturans. Wir haben davon gesprochen, wie 
einzelne Formen und ganze Formzusammenhänge älterer Schöpfungen bei jüngeren Ge- 
staltungen wieder lebendig werden, aber dann geklärt und gewandelt durch die Entwicklung 
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der Bildabsicht; natürlich auch abgestimmt auf die besonderen Zwecke der neuen Aufgabe. 
Außer den schon angedeuteten Beziehungen des PARIS zu den frühesten uns bekannten Ge- 
mälden zeigt sich eine merkwürdige Aufnahme und Abklärung des Bildgedankens in einem 
Meisterwerk des folgenden Zeitabschnitts: der FAMILIE (Band ı, TAFEL 28 im Anhang). 

Die Figur des Hirten am Bildrande kehrt dort sehr ähnlich wieder: die Fußstellung und 
besonders das Halten des Stabes, in gleicher Bewegung der Finger, sind gewiß keine zufällige 
Übereinstimmung. Dagegen ist die andere Hand abweichend behandelt: bei dem Hirten in 
den Gürtelgehakt, ähnlich wie beidem Turbanträger der PHILOSOPHIE und auch bei der JUDITH 
— die entsprechende Hand in dem späteren Bilde liegt auf dem Rücken. Darin, wie auch in der 
scharfen Wendung des Kopfes macht sich der neue Sinn des Kontrastes geltend: die ganze 
Bewegung ist weicher und zugleich sonderlicher. 

Gegenüber dieser Gestalt erscheint auf beiden Bildern eine leicht oder wenig bekleidete 
sitzende Frau, etwas höher und etwas bildeinwärts. Ihr Platz ist eine ansteigende Rasenfläche, 
hinter der sich Buschwerk erhebt. Das Bodenstück bildet zusammen mit dem Laub eine schräg 
ansteigende Masse, ihre Grundlinie nimmt mehr als die Hälfte der Bildbreite ein, sie wird vom 
oberen Rahmen durchschnitten; ihr Umriß begleitet den äußeren Rand der Figurenfläche. In 
dem Hochformat des späteren Bildes ist die Kulisse steiler. Auf beiden Gemälden trennt ein 
schmaler Wasserzug diesen Aufbau von dem Standplatz des Stabträgers. 

Kein Zweifel, daß wir hier wieder ein Beispiel für das Weiterleben bestimmter Erfindungs- 
ansätze in Giorgiones gestaltendem Geiste vor uns haben. Auf einzelne Formbeziehungen der 
FAMILIE zu älteren Bildern haben wir früher aufmerksam gemacht: zur MOSESPRÜFUNG, zum 
Georg des CASTELFRANCO-ALTARS. Hier nun sehen wir die Weiterführung, Verfeinerung eines 
Bildgedankens in seiner Gesamtheit. 


ie Änderung des Formats mag einen äußeren Grund haben, in der Verringerung der 

Figurenzahl des Vordergrundes von fünf auf zwei. Alle anderen Unterschiede beruhen auf 
Abklärung der Bildanschauung und Einbeziehung des Kontrastgesetzesin den Formwillen. Die 
Raumordnung ist nun knapper und schärfer geworden. Das Bodenstück, auf dem die Frau sitzt, 
ist nicht mehr eine unbestimmt hängende Fläche, sondern räumlich klar: vorn senkrecht ab- 
geschnitten, womit zugleich für die ganze Raumentwicklung ein fester Ansatz gegeben ist; 
der kleinblättrige Busch vor dem hellen Körper verdeutlicht den Abstand; hinter ihm erhebt 
sich die Laubmasse klar abgesetzt als zweite senkrechte Fläche. Über dem Stabträger in dem 
früheren Bilde zwei aufsteigende Stämme, zartere Bäume daneben; die gleiche Absicht in dem 
späteren Gemälde klarer: ein Mauerstück mit der kräftigen Vertikalwirkung des hellen Pilasters 
und der dunklen Kante, die zarten Bäume fein angeschlossen. Neben den Stehenden eine breite 
aufrechte Fläche, halbhell, mit lichterer Oberkante, etwas weiter vom Bildrande zurück als 
die Frauengestalt; in dem späteren Gemälde ist dieser Bildwert durch das Mauerstück mit der 
Marmorplatte fester und bestimmter gefaßt. In der Mitte beim PARIS die Querform der kleinen 
Figuren, bei der FAMILIE die schärfere Wirkung der Brücke und Brückenpfeiler. Die Gebäude- 
gruppe abgeklärt zu einheitlicher Wirkung in Raumfügung und Lichtgang. Buschwerk und 


kleine Baumstämme sind weicher und feiner in die Häuserreihe eingestellt. 
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So ist die Ordnung klarer, das Bild gleichsam aufgeräumt; alle Wirkungen stärker, aber 
feiner zu einander gestellt. Die einzelnen Werte, Flächen und Umrisse, sind, bei durchgehender 
Ähnlichkeit, doch jeweils reicher undgenauer, und ihre Beziehung auf einander ist wesentlich 
deutlicher. In allem spricht zugleich das neue Gesetz des Kontrapost mit; wir haben dargelegt, 
wie Gegensatz und Auswiegung alle Teile und Teilchen in einander spielen lassen. Ebenso 
ist es bei den Figuren. Von dem Stabträger war schon die Rede; die sitzende Frau blickt auf 
beiden Bildern mit dem eigentümlichen Ausdruck Giorgiones nach vorn, das Haar ist ähnlich 
gescheitelt und durch den schmalen Streifen eines hellen Tuches von dem dunklen Gebüsch 
abgesetzt, aber die Bewegung des Körpers ist auf dem späteren Gemälde reicher und weicher, 
fclgt dem Grundsatz des Kontrapost, ist dabei geschlossener im Block und klarer in der Bild- 
fläche entwickelt. 

Die Wandlung der Malweise, Farbe und Lichtstufung werden wir uns entsprechend diesen 
Unterschieden der zeichnerischen Anlage vorstellen dürfen, nach unserer Kenntnis aus den 
erhaltenen Werken. Das Budapester Fragment gibt uns dafür keinen ausreichenden Anhalt. 
Die Malweise der Gewandstücke vergleicht sich ungefähr den entsprechenden Teilen in der 
PHILOSOPHIE, ebenso die Farbe; der Sinn der Farben- und Lichtwerte aber kannan dem Bruch- 
stück nicht erlebt werden, weil die Einordnung in das Ganze fehlt. Wer eine deutliche und ver- 
stehende Anschauung von den erhaltenen Meisterwerken dieses Zeitabschnitts in sich trägt, 
mag sich immerhin auf eigene Rechnung vielleicht eine Vorstellung von dem Zauber des 
verlorenen Gemäldes gestalten. 

Ausreichend überliefert aber ist der Aufbau in Linien und Flächen, und so konnten wir im 
Vergleich mit der FAMILIE den Wandel des Formwillens deutlich beobachten. Die Anschauung, 
die wir von dergleichen Abklärung bereits im ersten Bande aus der Betrachtung der erhaltenen 
Werke mannigfach gewonnen haben, erfährt so eine sehr willkommene Ergänzung. 


2. STICHE CAMPAGNOLAS NACH GIORGIONE 


iorgiones Kunst hat nicht nur auf die Maler sofort einen großen Eindruck gemacht, 
en auch auf die Kupferstecher: die freie Wahl neuer Gegenstände, gern von anti- 
kischer Art, der sinnende Ausdruck tritt als auffallende Eigentümlichkeit des venezianischen 
Kupferstichs jener Zeit hervor. Noch bedeutsamer aber ist es, daß man auf der Kupferplatte 
auch den malerischen Eigenschaften der Bilder Giorgiones nachzukommen suchte: der feinen 
Abstufung der Lichtwerte, der Zartheit der Übergänge. Marc Anton hat damals eine Anzahl 
von Blättern gestochen, in denen er nach solchen Wirkungen strebte; später, in Rom, kam er 
wieder zu einer kühleren Haltung, die dann grundlegend für die Entwicklung des klassischen 
Linienstichs wurde. 

Nachhaltiger und meisterlicher ist die Entwicklung zum Malerischen bei Dürer, inseinen 
Kupferstichen nach der venezianischen Reise; die drei großen Blätter von 1513 und 1514 sind 
der Höhepunkt dieses Bestrebens; sie entstanden, nachdem Dürer, von Venedig zurückgekom- 
men, zunächst eine Anzahl gestaltenreicher Gemälde geschaffen hatte, mit denen er inneuem 
Sinn als Maler auftrat; mißvergnügt legte er dann den Pinsel beiseite, da ihm das „fleißige 
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Kläubeln‘ nicht lohnte; eine Reihe kleinerer Kupferstiche bildet den Anlauf zu jenen drei 
großen Meisterwerken, dem Hieronymus, dem Ritter mit Tod und Teufel, und der Melancholie. 
Die Abstufung der Lichtwerte ist, auch im Werk Dürers, von unvergleichlicher Feinheit; beim 
Hieronymus ist das Lichtspiel ein wesentlicher Zug des ganzen Bildgedankens. Die Zartheit 
der Übergänge ist durch ein neues Verfahren erreicht: zahllose ganz kurze Strichelchen sind 
in das alte Gefüge des Linienstichs eingestreut, um ihm malerische Weichheit zu geben. 


och weiter in der Umformung des überlieferten Handwerks ist ein venezianischer Kupfer- 
N stecher gegangen: Giulio Campagnola. Unter dem Eindruck der Meisterwerke Gior- 
giones erfand er ein ganz besonderes, neues und damals einzigartiges Verfahren. Nur für scharf 
geformte Teile behielt er die Strichzeichnung bei, daneben aber gab er tonige Flächen, die er 
durch dicht an einander gesetzte Punkte herstellte: damit suchte er in der schwarzen Kunst 
die malerische Weichheit Giorgiones zu erreichen. Erst vielspäter, im achtzehnten Jahrhundert, 
erblühte die „Punktiermanier“ als schulmäßiger Zweig des Kupferstichs, bedingt durch das 
Vorbild der blumig-zarten Malerei des Rokoko. Das ganz vereinzelt in der Kunstgeschichte 
dastehende Verfahren des Giulio Campagnola, das Vorwegnehmen einer Kunstübung, die erst 
nach Jahrhunderten allgemein wurde, ist ein Beweis für den außerordentlichen Eindruck, den 
Giorgiones meisterliche Malerei damals in Venedig machte. 

Als wir über den Inhalt in Giorgiones Werk sprachen, gedachten wir schon kurz.der Stiche 
Campagnolas, der ungeschichtlichen, allgemeinen Bedeutung seiner Bildgedanken. Wir glaub- 
ten darin eine Wirkung der freien Wahl gemeingültiger Gegenstände in Giorgiones Galerie- 
gemälden zu finden. Die Anlehnung an Giorgione zeigt sich auch in einer Äußerlichkeit: Campa- 
gnola vereinfacht die Bezeichnung und läßt sie schließlich ganz weg, wie Giorgione, während 
er vorher umständliche lateinische Namensaufschriften gegeben hatte, in denen er sich als 
Patavinus oder Antenoreus bezeichnet, gleichwie Dürer sich Norimbergensis nennt. 

Die Hauptsache aber ist die Spiegelung der Kunst Giorgiones in der Form, in dem neuen 
handwerklichen Verfahren Campagnolas. Die Weichheit der Übergänge, die Zartheit des Haut- 
tones, die Kraft der Schatten, die malerische Gestaltung des Gesamteindrucks, das ist es was 
Campagnola als wesentliches in Giorgiones Malerei empfunden hat, genau wie die alten 
Schriftsteller; seine Blätter sind nun nicht mehr in Linien gedacht, sondern in Flächen, und 
diese sind zugleich Tonwerte, die in reicher Abstufung weich in einander gehen und sich biszu 
samtigem Schwarz vertiefen. Wir beobachten dabei, wie sich das neue Wollen immer klarer 
durchsetzt. Auch die Umgebung der Gestalten, die Landschaft, ist in der Art Giorgiones ge- 
sehen und aufgebaut, während er sie früher aus Dürerschen Blättern entnahm. 

Nun gewinnen wir aber aus Campagnolas Stichen nicht nur eine Vorstellung von dem all- 
gemeinen Eindruck, den Giorgiones Malerei auf ihn machte, sondern es läßt sich auch Einzelnes 
in Campagnolas Werk unmittelbar auf Erfindung des Meisters zurückführen. 
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TAFEL7 





GIULIO CAMPAGNOLA NACH GIORGIONE, JESUS UND DIE SAMARITERIN AM BRUNNEN 





Jesus und die Samariterin 
(TAFEL 7) 
as zarteste und reichste Werk unter den malerischen Stichen Campagnolas, als Bild- 
BB... das wertvollste, weist in so vielen Zügen und vor allem im Gesamtaufbau so 
deutlich auf Giorgiones Art hin, daß wir eine engere Verbindung annehmen müssen: wir halten 
es für zweifellos, daß dieser Stich nach einem Vorbild von Giorgione entstanden ist. 

Während sich Giulio sonst mit ganz einfachen Bildvorwürfen begnügt, wagt er sich hier 
an eine biblische Erzählung, und zwar an eine damals ungewöhnliche, eine Neuerung ähnlich 
der ADULTERA; in der Folgezeit wird auch die Samariterin häufiger dargestellt; in der Samm- 
lung Pesaro hing eine Samariterin von Pordenone und Rembrandt besaß eine ‚‚von Giorgione“, 
er hat ja auch selbst mehrfach das Zwiegespräch am Brunnen gemalt. Nun könnte gewiß 
Campagnola, in Giorgiones Nähe lebend, den ungewohnten Gegenstand selbständig gewählt 
haben; entscheidend ist aber der äußerst merkwürdige Aufbau. 

Die Samariterin war sitzend über den Brunnen gebeugt, als sie den Heiland bemerkte 
und nun den Blick zu ihm wendet; dadurch kommt der Kopf in jene Stellung die für Giorgione 
bezeichnend ist, auch in der Lichtführung; und die Haltung des Körpers wird ungezwungen 
zum Kontrapost. Jesus schreitet erst in den Bildraum hinein: auch sonst sehen wir in Giorgiones 
später Kunst diesen eigentlich barocken Gedanken auftauchen. Sein Antlitz ist dunkel — sehr 
merkwürdig; aber ebenso sind in Giorgiones SALOMO und ADULTERA die Köpfe der geistig 
beherrschenden Gestalten, des Königs, des Heilands, in tiefen Schatten getaucht; ähnlich 
beim CHRYSOSTOMUS-ALTAR und dem IDYLL. Ganz eigen ist auch die freie und doch ausge- 
wogene Ungleichheit in der Verteilung der Massen. Rechts eine große Formgruppe, nach der 
Mitte hin schräg sich senkend: Baum und Brunnen — Senkrechte und Wagrechte am Bildrande 
wie beim IDYLL — dann die Sitzende, in feiner Ordnung zu diesen kräftigen Formen gestellt; 
weiterhin das Ausgleiten und Auflockern der Masse in dem Busch. Gegenüber hält die Einzel- 
gestalt des Heilands der mächtigeren Gruppe das Gleichgewicht durch ihre aufrechte Haltung, 
die sprechende Bewegung, und die Stellung ganz außen, nach dem Hebelgesetz sozusagen. Der 
schräg aufsteigende Geländeumriß, die Gegenwirkung zur abfallenden Form der rechten Gruppe, 
führt zum Heiland empor, betont Kopf undHand, das geistig Beherrschende im Bilde; ungefähr 
an gleicher Stelle mündet auch die Horizontlinie; diese ist kräftig betont durch die Gebäude- 
gruppe, die mit sicherstem Gefühl zu den übrigen Formen im Bilde gestellt ist, als Masse wie 
als Wirkung der Senkrechten und Wagrechten. Die Feinheit und Klarheit und Festigkeit dieser 
Anlage entspricht durchaus dem Aufbau der Meisterwerke Giorgiones. 

Die Einzelheiten fügen sich dieser grundsätzlichen Ähnlichkeit ein: die Verschiedenheit 
im Maßstab der Gestalten, die kleinen Hände, die Zeichnung des Stammes vorn, das Abklingen 
der Gebäudegruppe in den dünn belaubten Bäumen, Einzelformen im Bauwerk, besonders die 
Kirchenfassade, die Spiegelung der hellen und dunklen Bauteile in der Lagune, die Wolken- 
streifen. Der Brunnen hat noch die venezianisch-gotische Form; die Widderköpfe kennen wir 
vom URTEIL SALOMOS her. Das Kleid der Samariterin, mit dem Bandabschluß an Brust und 
Schultern, ähnlich wie dort und besonders bei der ADULTERA: der entblößte Unterarm, 
der Bausch vor der Hüfte, die breite Stoff-Fläche unten. Die Anordnung und Linienführung 
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in den Gewändern beider Gestalten stimmt mit der Faltenzeichnung in Giorgiones Bildern 
der beiden ersten Zeitabschnitte genau überein. 

Solche Einzelheiten konnte Campagnola schließlich auch einem genauen und innig ver- 
stehenden Betrachten der Werke Giorgiones verdanken. Daß er aber die in aller scheinbaren 
Einfachheit so meisterliche Anlage des Ganzen selbständig gestaltet habe, scheint mir nach dem 
Rang desAufbaus in seinen früheren Stichen nicht wohl möglich. Die klare Ordnung der Flächen 
und Linien, der kräftige Rhythmus von Hell und Dunkel, die ungewöhnliche Erfassung des Vor- 
gangs weisen auf einen größeren Meister, weisen unverkennbar auf Giorgione. 

Fraglich scheint es nur, ob Campagnola ein später verschollenes Gemälde Giorgiones vor 
sich hatte, oder eine Zeichnung. Wir müßten uns die Vorlage Giorgiones natürlich im Gegensinn 
denken, die Beziehung zum IDYLL wäre dann deutlicher, und Jesuswürde mit der rechten Hand 
segnen. Es bliebe weiter zu fragen, ob die Wiedergabe mit Giorgiones Wissen geschah, vielleicht 
sogar auf seine Anregung hin. Tizian hat sich später ausgiebig des Kupferstichs bedient, um 
den Ruhm seiner Kunst weithin zu tragen; und gleich am Beginn seiner Laufbahn ließ er einen 
vielgestaltigen Triumph Christi in Holz schneiden, um die neue Größe seiner Zeichnung in 
breiten Kreisen bekannt zu machen. Diese Benutzung der vervielfältigenden Kunst durch den 
jungen Tizian könnte in der Verbindung seines Meisters mit Campagnola einen bescheidenen 
aber kostbaren Vorgang gehabt haben. 

War Campagnolas Vorbild ein Gemälde Giorgiones, so hätte dies verschollene Werk außer- 
dem auch Anregungen für Tizians „himmlische und irdische Liebe‘ gegeben: die schräge 
Haltung der sitzenden Frau, die Vase, der Brunnen, der Baum, die Gebäude mit dem Glocken- 
turm, der gestreifte Abendhimmel. Dazu kam dann die nackte Gestalt als Erinnerung aus dem 
IDYLL, das Hügelstädtchen von der VENUS. Diese Formgedanken sind nicht genau über- 
nommen, sondern sie hatten auf die innere Vorstellung des jungen Malers stark gewirkt und 
erscheinen dann in seinem Gemälde leicht abgeändert wieder, ohne den Sinn ihres Zusammen- 
hangs mit der jeweils fest gefügten Einheit der ursprünglichen Bildordnungen, so wie die fein 
ausgewogene und in den Gesamtaufbau einbezogene Haltung des Salomo in der derberen Nach- 
bildung des Marcus. 


Die Schlafende 
(TAFEL 8) 
ährend wir bei der Samariterin den Gesamtaufbau, den Rhythmus aller Flächen und 
Linien als geistiges Eigentum Giorgiones erkennen, sehen wir in einem anderen Kupfer- 
stich den nackten Körper dem Meister nachgebildet, die Umgebung dagegen von Campagnola 
hinzugefügt: in einer Landschaft liegt eine nackte Frau, die Augen geschlossen, halb vom 
Rücken gesehen. 

Hier läßt sich auch eine Beziehung zu einer schriftlichen Quelle herstellen. Michiel be- 
schreibt bei Pietro Bembo in Padua ein Miniaturbild von der Hand Campagnolas nach Gior- 
gione: eine nackte weibliche Gestalt, ausgestreckt und gewendet. Diese Beschreibung trifft 
auch auf den Stich zu — freilich lassen sich unendlich viel andere Möglichkeiten der An- 
ordnung denken die ebenfalls zu Michiels Worten passen würden — und so liegt die Annahme 
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immerhin nahe, daß Campagnola dasselbe verschollene Vorbild Giorgiones zweimal verwertet 
habe: in dem von Michiel bezeugten Bildchen und in dem uns bekannten Stich. Nachdem 
Kristeller auf diesen Zusammenhang hingedeutet hatte, bringt sogar Lionello Venturi (der 
meine Ansicht über die Samariterin, den ersten Versuch, aus Campagnolas Blättern das Werk 
Giorgiones zu ergänzen, kurzer Hand verwirft) diesen Stich als zweifellose Nachbildung 
nach Giorgione, in seiner sonst so kleinen Liste: ein Beispiel dafür, wie sehr Venturi von den 
Zufälligkeiten schriftlicher Überlieferung abhängig ist. 

Wenn man sich daran erinnert, was damals sonst in der venezianischen Malerei geboten 
wurde, so ist die Stellung des nackten Körpers überraschend; sie fügt sich in die Reihe der neuen 
Bewegungsgedanken bei Giorgiones weiblichen Gestalten, von FAMILIE und FONDACO bis zum 
IDYLL und derVENUS. Der Linienzug ist weich und von flüssiger Einheit. Damit verbindet sich 
eine höchst reizvolle Führung des Lichtes. Der Rücken liegt im Schatten, die Seitenfläche ist 
hell. So kommt die Schlankheit unter dem Brustkorb, die Auswölbung über dem Hüftgelenk 
und dann die Verbreiterung zur seitlichen Schenkelfläche sehr wirkungsvoll heraus; wir sehen 
hier — wie schon bei der JUDITH —den Blick Giorgiones für die besondere Bildung des weiblichen 
Körpers; daswar damals noch nichtselbverständlich. Michelangelo gibt bei der Eva des Sünden- 
falls dieselbe Flächenentfaltung, aber ohne die Zartheit des Formgefühls die wir hier finden; 
noch härter ist die Modellierung bei der „Nacht“. In Campagnolas Stich überall feine Beob- 
achtung der Knochen und Muskeln, aber unter weicher Oberschicht, mit zart darüber spielen- 
dem Licht. Die Schattenfläche des Rückens hat bezeichnenden Umriß, verschiedene Dunkelheit, 
ist vielfach durch Rückstrahlung aufgehellt, neben dem Umriß verläuft die eigene Kurve der 
Wirbelsäule — an der Goethe ‚des Hexameters Maaß leise mit fingernder Hand‘ abzählte; 
oben die Vorwölbung neben der Achsel, unten die Grübchen. Dann am Oberschenkel die doppelte 
Ausbuchtung und nach diesen großen Formen das schmale Fesselgelenk, die kleine Ferse. Knie 
und Ellbogen sind durch Lichtscheiben bezeichnet; sehr fein auch der Übergang vom Oberarm 
zum Unterarm. Dies alles hatte bis dahin niemand so gesehen, und in Campagnolas älteren 
Kupferstichen findet sich keine Spur solchen Sehens und Bildens. Wer dem geistigen Geschehen 
in der Kunst fern steht, könnte wohl glauben, daß ein begabter Künstler wie Campagnola nur 
einen gut gewachsenen Körper vor sich zu haben brauche, umihn dann ebenso gut wiederzu- 
geben. Tatsächlich aber sieht der Künstler nur was sein Formwille sucht und was in seinem 
Können aufgeht. 


\ N ir dürfen demnach mit aller Bestimmtheit annehmen, daß uns hier ein Werk Giorgiones 

überliefert ist, ein Gemälde oder eine Zeichnung; eine Art von Seitenstück zur VENUS; 
dabei ist Giorgiones Vorbildim Gegensinn zumStich zu denken, also auch zur schlafenden Göttin. 
Die beiden Darstellungen des weiblichen Körpers ergänzen sich vollständig — ungefähr wie 
Tizian einmal an den König von Spanien schreibt: dieselben Formen die in dem einen 
Bilde von vorn gegeben seien, könne man auf dem anderen von der Rückseite betrachten. Gewiß 
hat es sich nicht um eigentliche Gegenstücke gehandelt, so wenig wie beiTizian, sondern wir 
meinen damit nur, daß die Durcharbeitung der einen Gestaltung eine Art Widerspiel auslöste, 
so etwa wie im Gedankengehalt IDYLL und KONZERT in Zusammenhang stehen. — Auch hier 
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liegt die nackte Gestalt auf einem Tuch, aber es ist nicht wie dort durch Tizian verändert, 
sondern zeigt in der Fältelung und im Umriß das Liniengefühl Giorgiones, den Gesamtaufbau 
wohltemperiert begleitend und schließend. Und wieder ist die Frau im Schlaf dargestellt, aus 
derselben feinen Empfindung wie bei der VENUS; Tizian hatte dafür keinen Sinn — aber Goethe: 

„... Ich sehe die himmlischen Augen 

Wieder offen. — O nein! laßt auf der Bildung mich ruhn! 

Bleibt geschlossen! Ihr macht mich verwirrt und trunken, ihr raubet 

Mir den stillen Genuß reiner Betrachtung zu früh. 

Diese Formen wie groß! wie edel gewendet die Glieder! 

Schlief Ariadne so schön; Theseus, du konntest entfliehn ?“ 

Der Kopf ıst freilich in Campagnolas Stich auffallend minderwertig: er sitzt unglücklich 
auf dem Körper, der Schädel ist kurz, die Nase spitz, die Wange drückt gegen das Auge. Man 
muß also wohl annehmen, daß in Giorgiones Vorlage der Kopf noch nicht ausgeführt war. 
Ebenso kommt die Umgebung auf Rechnung Campagnolas. Vor allem hätte Giorgione gewiß 
ein anderes Widerlager als den Baumstumpf gegeben, und eine Stütze für den Kopf: so kann 
man kaum Modell liegen, geschweige denn schlafen. 


Der Hirtenknabe 
(TAFEL 8) 

ei dem sitzenden Hirten mit der Flöte ist es der starke und doch spielend leichte, un- 
lose: Kontrapost, der wundervoll weiche Fluß der Bewegung, der auf Giorgione hin- 
weist, in Campagnolas Werk sich vorher nicht ankündigt. Freilich wäre es denkbar, daß dem 
hochbegabten Anempfinder einmal in besonders glücklicher Stunde aus allgemeinem Hinein- 
leben in Giorgiones Bewegungsgefühl eine so gelungene Melodie eingefallen wäre; in der Aus- 
führung finden sich dann manche schwache und falsche Noten. Diese Erklärung ist hier mög- 
lich, weil Aufgabe und Erfüllung einfach sind, wäre dagegen bei der Samariterin und der 
schlafenden Frau verfehlt, weil dort die Ausgewogenheit des Aufbaus und die Feinheit der 
Form zu hoch stehen. Wir können jene Möglichkeit hier auch darum ruhig offen lassen, weil 
die Bereicherung unserer Vorstellung von Giorgiones Kunst nicht so wesentlich wäre wie bei 
der Samariterin und der Schlafenden.—Die Einzelheiten der Tracht stimmen genau zu Gior- 
giones Bildern, ebenso die Ordnung der Massen und Linien und der Landschaft. 

Kristeller erwähnt noch eine Genoveva Campagnolas, die nach der Flötenspielerin im Idyll 
gezeichnet sei; dieser Kupferstich ist mir nicht bekannt. 

Die andern Blätter Campagnolas, die unter Giorgiones allgemeinem Einfluß entstanden 
sind, scheinen nicht auf bestimmte Vorbilder des Meisters zurückzugehen. 


Campagnola im Freundeskreise Giorgiones 
\nyen wir aus Campagnolas Drucken eine enge künstlerische Beziehung zu Giorgione 
erschließen, auf die vielleicht der Meister selbst Wert legte, so werden wir vermuten 
dürfen, daß Campagnola auch persönlich dem großen Maler nahe stand, dessen neue Kunst er 
auf der Kupferplatte wiederzugeben und zu verbreiten bemüht war. 
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Wir sprachen öfter von dem Freundeskreis Giorgiones, hörten bei Vasari, wie Persönlich- 
keit und musikalische Gabe des Meisters diesen Kreis beherrschte. Wir lasen von Dürers Verkehr 
mit Gelehrten und Nobili, Musikern und Kennern; Giorgiones Freunde waren vielleicht zum 
Teil dieselben Menschen, jedenfalls durch die gleichen Begabungen ausgezeichnet. Die Talente 
mochten besonders reizvoll sein, wenn sie sich in einer Person zusammenfanden: Lorenzo da 
Pavia baute Musikinstrumente, war zugleich ein Kenner und Vermittler; Sebastiano war ur- 
sprünglich eigentlich Musiker und Sänger, auf verschiedenen Instrumenten zu Hause, nament- 
lich aber, wie Giorgione, auf der Laute, war ein guter Gesellschafter — und doch auch ein 
Maler von ungewöhnlich anschmiegsamer Begabung, der von seinem großen Freunde zur Mit- 
arbeit herangezogen wurde; wie unselbständig er war, das fiel damals vielleicht nicht so un- 
angenehm auf wie heute. Ganz ähnlich dürfen wir uns nun die Gestalt Campagnolas in diesem 
Kreise denken: als Künstler nicht vom ersten Rang, aber dem Meister in Bewunderung hinge- 
geben und damals gewiß durch seine malerischen Blätter nie gesehener Art Staunen erregend; 
dazu von guter Abstammung und Erziehung, vielseitig begabt und musikalisch. 

Campagnola war in einem angesehenen Paduaner Hause aufgewachsen; seinVater zeichnete 
sich im öffentlichen Dienst aus, war ein bekanntes Mitglied der Gelehrtenwelt, durch eigene 
Schriften wie durch persönliche Beziehungen, war ein Kunstfreund und Kenner, auf dessen 
Wissen viele Nachrichten bei Michiel und Vasarı zurückgehen. Humanismus und Kunst, die 
beiden kostbarsten Güter der Renaissance, hatten in Padua ihre besondere Ausprägung: Ge- 
burtsort des Livius, Sitz einer ehrwürdigen Universität von Weltruf, ein wunderbares Stadt- 
gebilde mit merkwürdigen Bauten aller Zeiten, geadelt durch Meisterwerke eines Giotto, 
Donatello, Mantegna; und in diesem Reichtum der engere Rahmen des Vaterhauses, eine wahre 
Stätte der Musen. Hier wuchs Giulio auf, hoch begabt, ein Wunderkind. Wir hören von seinen 
Talenten durch einen Veroneser Gelehrten, der mit dem Vater befreundet war. Als Knabe 
von zehn Jahren war Giulio schon in Latein und Griechisch beschlagen, dichtete, sang und 
spielte die Laute, malte und modellierte. Vom Dreizehnjährigen hören wir, daß er Latein und 
Griechisch sprechen, Hebräisch lesen konnte; er zeichnete und malte ausgezeichnete Bildnisse 
nach dem Leben, vermochte Mantegna oder Bellini trefflich nachzubilden. Mit fünfzehn Jahren 
soll er als Page an den Mantuaner Hof, als Siebzehnjähriger tut er bei Herzog Ercole von 
Ferrara Dienst. 

Dann hören wir erst wieder 1507 von ihm: da ist er in Venedig. 1515 wird er noch einmal 
daselbst erwähnt: der berühmte Aldus Manutius bestimmt in seinem Testament, daß Campag- 
nola Majuskeln anfertigen soll. 1509 ist die einzige Jahreszahl die auf seinen Stichen vorkommt, 
auf dem früher erwähnten Kupfer mit dem Astrologen, das offenbar unter dem Eindruck der 
Fondacofresken entstanden ist, jedenfalls schon nach malerischer Durchführung strebt: die 
Linienarbeit — die in einem frühen Abdruck rein erhalten ist — wird hier zuerst durch das 
Punktierverfahren ergänzt; andere Blätter, die auch schon unter dem beherrschenden Eindruck 
Giorgiones stehen, sind noch vorher entstanden: der Jüngling mit dem Totenschädel, die Land- 
schaft mit den Musizierenden ; nach dem Astrologen kommen die Drucke in denen die malerische 
Veıfeinerung immer weiter getrieben wird, darunter die drei hier betrachteten: die Samariterin, 
die Schlafende, der Hirt mit Flöte. Bei der Schlafenden ist überhaupt keine Linienarbeit mehr 
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zu erkennen, alles nur durch Punkte hergestellt; es ist im Handwerk die vorzüglichste Platte 
Campagnolas. Die Stiche der neuen Art fallen also etwa in die Jahıe 1508 bis 1510, während des 
letzten Zeitabschnittes der Laufbahn Giorgiones. Damit ist nicht ausgeschlossen, daß Campag- 
nola schon einige Jahre vorher in Freundschaft mit dem Meister und in Bewunderung seiner 
Kunst lebte, bis er dazu kam, seinem Stecherhandwerk eine ganz neue Wendung zu geben, 
vielleicht nach einer längeren Pause; die Kupfer sind zwar das einzige was uns von ihm 
erhalten ist, überliefert aber sind auch andere Arten von Betätigung. 

Der hochbegabte Paduaner, fünf Janre jünger als Giorgione, lebte also in dessen Nähe, 
als der Meister auf der Höhe seines Ruhmes war, in künstlerischer Nähe, wahrscheinlich aber 
auch in persönlicher. Campagnolas Begabungen waren vielleicht auf jedem Gebiete nicht 
schöpferisch-genial, so wie wir es sogar an seinen Kupferstichen sehen, deren Verfahren zwar 
einzigartig in derganzen Kunstgeschichte erscheint, aber im Künstlerischen sind sie doch nach- 
empfunden. Indessen pflegen gerade die Gaben, die für die Unsterblichkeit nicht vollkommen 
ausreichen, in der Geselligkeit liebenswürdiger und fruchtbarer zu sein. Und sie erstrecken sich 
bei Campagnola eben auf die Gebiete, in denen die venezianische Gesellschaft um Giorgione 
glänzte: gelehrte und dichterische Bildung, Gesang und Lautenspiel, Malerei und Bildhauerei; 
dazu kam die gute Herkunft und Erziehung, die zweifellos vollendete Form, auf die ja auch 
Giorgione selbst, wieVasari berichtet, besonderen Wert legte. 

So lenken uns Campagnolas Drucke durch ihre künstlerische Anschmiegung an Giorgione 
auf die Persönlichkeit dieses merkwürdigen Stechers und da belebt sich denn unser Bild von 
dem Lebenskreis Giorgiones, das wir uns bisher aus verstreuten schriftlichen Spuren bei Dürer 
und Albano, Lionardo und Vasari zusammensetzten: wir sehen einen jungen Menschen, der 
in mannigfacher ungewöhnlicher Begabung die wertvollsten geistigen Strömungen der Renais- 
sance in sich trägt, in Bewunderung an den Führer der venezianischen Künstlerjugend hin- 
gegeben, sehen ihn all seinfrüheres Schaffen vergessen — wie Sebastiano — und einganz neues 
Verfahren erfinden, das erst nach Jahrhunderten ähnlich wieder auftaucht. Wir denken uns 
diesen feinen, humanistisch und höfisch wohlerzogenen, wundersam begabten Menschen als 
eine besonders anziehende und mannigfaches Leben ausströmende Gestalt in dem Freundes- 
kreis des Meisters. 

Außerdem aber überliefert uns sein Kupferstich der Samariterin einen künstlerisch wert- 
vollen und geschichtlich fruchtbaren Bildgedanken Giorgiones, und die Schlafende gibt einen 
Rückenakt des Meisters wieder, als eine höchst kostbare Bereicherung der Vorstellung, die wir 
aus seinen erhaltenen Werken davon gewinnen, wie er den menschlichen Körper, besonders den 
weiblichen, sah und verstand. 
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ie drei Kupfer Campagnolas, die wir zuletzt betrachteten, können nach Gemälden Gior- 
19... gearbeitet sein, aber auch nach Zeichnungen. Wir kommen damit auf ein Gebiet, 
das bei anderen alten Meistern, wie Dürer und Rembrandt, auch Raffael, ein wesentlicher 
Teil des Werkes ist. Bei Giorgione liegen wieder besonders ungünstige Umstände der Er- 
haltung vor. Wir glauben, daß er den strömenden Reichtum seiner Bildgedanken in vielen 
Skizzen hingeschrieben hat, aber sie sind uns, wie die Erfindungsfülle seiner Truhen und 
Fresken, fast ganz verloren. 

Den frühen Gemälden Tizians sieht ein geübtes Auge an, daß ihnen zahlreiche genaue 
Modellstudien zu grunde liegen — sie alle sind untergegangen. Später hat er weniger ge- 
zeichnet, brachte den ersten Bildgedanken gleich mit einigen Pinselstrichen auf die Leinwand 
und führte ihn allmählich durch, daher die höhere malerische Einheit seiner Alterswerke; von 
diesem Verfahren berichtet uns der jüngere Palma. 

In kleinerem Ausmaße ist eine ähnliche Entwicklung für Giorgione anzunehmen: die Zahl 
der vorbereitenden Studien wird bei seinen früheren Gemälden größer gewesen sein als später. 
Sie galten ihm nur als Splitter der künstlerischen Arbeit, nicht als Werte an sich; so hob er sie 
nicht auf. Auch nicht Skizzen von Bildgedanken, die er selbst verwendete oder Freunden 
überließ. Verloren ebenso die Entwürfe zu Galeriebildern und Fresken, die er nach unserer 
Vermutung den Bestellern vorlegte. Nur durch besondere Umstände mag das eine oder 
andere Blatt erhalten sein, vielleicht nahm es zunächst ein Schüler an sich oder ein Kenner 
aus dem Besucherkreis der Werkstatt, und später war es dann eine Kostbarkeit die nun 
behütet und bis auf unsere Tage gerettet wurde. 

Schon Michiel erwähnt eine Federzeichnung Giorgiones, zu einem Gemälde das er selbst 
besaß; Vasari hatte mehrere Studien Giorgiones in seiner Sammlung von Handzeichnungen. 
Im Nachlaß-Inventar des GabrielVendramin werden zahlreiche Zeichnungen angeführt, aller- 
dings leider nur summarisch; gewiß war Giorgione dort vertreten. 

Wir betrachten die vier Blätter, die uns in Frage zu kommen scheinen, verzichten auf 
Widerlegung der Zuschreibung anderer Zeichnungen. 
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Das Kastell 
(TAFEL 9) 

euerdings bekannt geworden ist eine große Rötelzeichnung der Sammlung Boehler (früher 

J. C. Robinson), eine Landschaft mit einem Kastell, das ungefähr an Castelfranco er- 
innert; vorn auf einer Bodenerhebung sitzt ein Jüngling mit Stab, wohl ein Hirte. Die Be- 
handlung ist fein und zart, bei dem Kastell etwas reichlich geduldig, und als Form ist es ein 
wenig auseinandergezogen dünn; auf keinem Gemälde Giorgiones kommt etwas derartiges vor, 
auch nicht auf den frühesten die wir kennen; und es besteht keine rechte Beziehung zwischen 
dieser breitgedehnten Landschaft und der sitzenden Figur. Immerhin ist es ein Blatt von hohem 
Rang, noch den Geist des Quattrocento kündend, in der Durchführung ehrfürchtig, mit jener 
Freude am Einzelnen, die eben am höchsten blühte kurz ehe der Trieb zum Zusammenfassen 
kam. Man könnte sich denken daß Giorgione in erster Jugend so gezeichnet hätte. Vor allem 
weist auf ihn ein seltsamer Zauber der Stimmung, der nicht in Worte zu fassen ist. 


Die Verehrung des Christkindes 
(TAFEL Io) 

as einzige Blatt, bei dem uns die Zuschreibung an Giorgione völlig zweifelfrei erscheint, 
2: eine Pinselzeichnung in der Königlichen Bibliothek zu Windsor, dunkelgrau und weiß 
auf blaugrauem Papier. Die Beziehung zu dem Gemälde bei Viscount Allendale (Band ı, 
TAFEL 26 im Anhang) ist offensichtlich, es kann aber nicht eine Nachzeichnung von fremder 
Hand sein, weil viele Einzelheiten abweichen, sie müßten in einer Rückbildung gegeben 
sein, die nicht möglich erscheint; es ergibt sich daher der zwingende Schluß, daß es eine vor- 
bereitende Studie Giorgiones ist. 

Giorgione will sich hier über die Anordnung, Haltung und Gewandung der Gestalten vor- 
läufig klar werden. Wie weit ihm dabei schon das Bildganze vorschwebte, können wir nicht 
wissen; jedenfalls aber stimmt die Anordnung nicht mit dem fertigen Gemälde, die Gesamt- 
anschauung war also noch im Fluß. Hinter dem hochheiligen Paar ein rechtwinkliger Raum; 
der Gedanke der Höhle kam ihm demnach erst später, vielleicht auch die Art wie die Land- 
schaft zugefügt ist, und daraus mochte sich ihm der Einfall des hereinschreitenden Hirten 
ergeben, der hier noch fehlt. 

In dem Gemäuer wechseln helle und dunkle Flächen, senkrecht; Kopf und Schultern 
Josefs heben sich dunkel von hellem Streifen ab, umgekehrt bei der Madonna. Mit diesen ver- 
schieden belichteten Rechtecken knüpft dienoch unbestimmte Bildvorstellung an die ANBETUNG 
DER KÖNIGE an, die ihrerseits die Anordnung der HEILIGEN FAMILIE weiterführt. 

Die dunkle Höhle bedingt im weiteren Verlauf der Bildgestaltung eine Änderung der Licht- 
ordnung: Josefs Haupt kam in starkes Licht, und der halbhelle Mantelumschlag an der Schulter 
wurde zu betonter Lichtmasse, dazu kam weiter unten ein helles Stück; der Steinblock, auf dem 
in der Zeichnung beide Hände aufliegen, wurde mehr nach außen geschoben. 

Das sind Änderungen, die aus der allmählichen Ausgestaltung der Umgebung hervorgingen, 
aus der Zufügung der Höhle und der Landschaft. Damit verbinden sich andere, die zugleich 
auf eine feinere Erfassung des Vorganges zielen. In der Zeichnung sind die Gestalten nur erst 
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einmal hingesetzt, in ungefähr gleichen Abständen. Auf dem Gemälde umrahmt die Höhle das 
Elternpaar, es rückt daher dichter zusammen; darin spricht sich zugleich dieinnere Nähe aus, 
der Hirte dagegen ist viel weiter abgerückt, wodurch wiederum die Zufügung des zweiten Hirten 
möglich wurde. So bildet sich ein feinerer Rhythmus heraus: die heiligen Eltern, ruhig kniend, 
die Hirten, eben herangekommen; zwei Einzelgruppen, zur Gesamtgruppe verbunden. Das 
hochheilige Paar zur Einheit gefügt durch die Neigung des Madonnenhauptes, die gemeinsame 
Helligkeit der Köpfe und der umgebenden Gewandteile, die rahmende Höhle; die Zusammen- 
gehörigkeit des Hirtenpaares geformt durch die Ähnlichkeit der Haltung, die gleichlaufenden 
Gewandzüge. Dazu kommt im Gemälde die Gliederung durch die Farbe: ausgesprochene und 
starke Töne bei den Eltern, gebrochene und matte bei den Hirten. 

Mit diesen Veränderungen ist auch in den einzelnen Gestalten der Ausdruck stärker ge- 
worden: das hell beleuchtete weißbärtige Haupt des Alten ist ehrwürdiger; die Kopfhaltung 
Marias wirkt nun auch als leichte Neigung zu Josef, ist durch die stärkeren Helligkeiten rings- 
um mehr betont, zu dem führenden Stimmungswert im Bilde erhoben. Der Hirte, auf der 
Zeichnung ebenso einfach anbetend wie die Eltern, ist auf dem Gemälde weiter abgerückt und 
zugleich in der Hauptlinie dem sich erst beugenden Gefährten angeglichen: daraus ergibt sich 
der ergreifende Ausdruck ehrfürchtig-scheuer Anbetung, auf der Zeichnung noch fehlend. Die 
Abrückung des Hirten ermöglichte auch eine stärkere Betonung der kleinen Hauptperson des 
Vorganges: in der Zeichnung sitzt das Kind halb aufrecht, halb verkürzt; im Bilde liegt es wag- 
recht und erscheint größer, zugleich als einheitlich helle Fläche. Außerdem ist es nun mit dem 
Gesicht zur Mutter gerichtet: sie hatte es vor sich hingebettet, das Köpfchen auf eine Art 
Kissen gelegt, und war im Anbeten begriffen, als die Hirten hinzukamen; das Gemälde hat 
die lebendigere Spannung eines Geschehens; die Gruppe, in der Zeichnung feststehend, scheint 
sich erst zu bilden. Wir sahen diesen Zug der Gestaltung in Giorgiones späteren Werken noch 
deutlicher hervortreten. 


eben solchen Abklärungen, Verstärkungen und Verfeinerungen der Gesamtwirkung finden 
wir nun noch zahlreiche Veränderungen im Einzelnen, die weniger entscheidend sind, die 
uns aber den Formwillen des Meisters unmittelbar in seiner Betätigung beobachten lassen. 

Änderungen in der Gestalt Josefs wurden schon erwähnt: Heranrücken an Maria, starke 
Beleuchtung des Hauptes — das sich dadurch zugleich deutlicher von dem Hirtenkopf unter- 
scheidet — und der Mantelstücke; ihre Helligkeiten verbinden nun Köpfe und Hände des 
heiligen Paares; die Faltenzeichnung ist in allem feiner, die Flächenteilung der Figur wirkungs- 
voller; die Durchführung der Hände sorgfältiger ; sie liegen nicht mehr müde auf dem Steinblock; 
auch dieser ist genauer geformt. 

Bei Maria ist die einheitliche Helligkeit der ganzen Gestalt aufgehoben: Kopf und Hände, 
die Träger des Ausdrucks, treten hell hervor, der Schatten am Hals ist aufgelichtet; die Haupt- 
masse des Gewandes ist dunkler gehalten. In den Falten finden wir hier wie dort die bezeich- 
nende Linienführung Giorgiones, sie sind aber im Gemälde wesentlich vereinfacht: neben dem 
Kind nur noch schmale Stoffstreifen, die Falten unter Marias Knien — die flache S-Form wie 
im CASTELFRANCO-ALTAR und anderen frühen Bildern — sind weggelassen; ebenso der Mantel- 
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zipfel im Ellbogen, eine im Quattrocento sehr beliebte Anordnung; die Außenlinie ist dadurch 
vereinfacht; die Ärmel sind weniger betont; die Knickungen rechts unten, die bei der HEILIGEN 
FAMILIE noch ähnlich sorgsam ausgeführt waren wie hier in der Zeichnung, verschwinden im 
Dunkel. Dagegen ist das helle Kopftuch im Gemälde reicher ausgeführt, links vom Gesicht 
breiter und halbhell, zur Trennung von der dunklen Höhle; die Einziehung des Umrisses im 
Nacken ist ausdrucksvoller, während die Zeichnung an dieser Stelle noch die alte gotische Über- 
leitung vom Kopf zur Schulter gibt. Die Durchführung der dunklen Gewandteile ist im Gemälde 
weicher als in der Zeichnung, die Wirkung ruhiger; um so klarer heben sich die sprechenden 
Teile heraus. Und wir sahen im Ganzen seines Werkes sich entwickeln, was hier innerhalb des 
Ausreifens einer Schöpfung vor sich geht: Teilung der Flächeneinheit bei der Einzelgestalt, 
Herausheben ausdruck-tragender Teile durch Helligkeit. 

Auch bei dem Hirten wird die Gewandung vereinfacht. Stumpfe Farben. Der Ärmel heller, 
und ein Streifen des Mantels gegenüber; der Zipfel hier ist kleiner, unter den Händen schärfer. 
Giorgione liebte übrigens solches spitze Ausziehen von Gewand-Enden, wir finden es noch 
mehrfach in derfolgenden Epoche. Dasreiche Quattrocento-Gefältel des Mantels ist im Gemälde 
beseitigt, gründlicher noch als bei der Madonna: die schlichteren Flächen entsprechen hier den 
matteren Farben. Dafür ist der Umriß klarer, zugleich in Hell und Dunkel der Umgebung ange- 
paßt. Der Hirtenstab ist weggelassen; dies Abzeichen trägt der Gefährte, der ja die Hände noch 
nicht gefaltet hat. 


as Verfahren der Zeichnung unterscheidet sich deutlich von der Schärfe Mantegnas oder 

der Florentiner des Quattrocento; wenn die Linie auch viel reicher ist als im Gemälde, 
wo Fläche und Farbe und Lichtwert sie zurückdrängen, so hat sie doch nicht die goldschmied- 
hafte Feinheit der Florentiner, nicht die steinerne Strenge des Mantegna. Sie ist überall begleitet 
von schmalen Schatten und hellen Lichtern. Damit hängt die Technik zusammen: nicht Silber- 
stift oder spitze Feder, sondern weiche braune Pinselstriche, stellenweise zu linienlosen Dunkel- 
heiten zusammenfließend, und noch weichere Striche in Weiß aufgesetzt. Das Papier ist blau- 
grau, wodurch die Gesamterscheinung noch milder wird, einheitlicher im Ton. Dürer hat dies 
Verfahren übernommen, als er 1506 in Venedig die prächtigen Studien zu seinem Rosenkranz- 
fest zeichnete. Lionardo war der erste, der auch in der Zeichnung einen neuen Reiz von Hell 
und Dunkel entfaltete, aber bei ihm lebt doch immer, wenn auch in späteren Blättern weniger 
betont, die florentinische Schulung, die bei Giorgione fehlt. Vielfach zeigt sich hier die geringere 
Bewertung des Zeichnerischen, etwa in den Händen, beim Kinde fehlen sie eigentlich ganz. 
Giorgione konnte auch sehr ausdrucksvolle Hände malen, wenn er wollte, aber er beschränkt 
sich in seinen Gemälden meist auf wenige; Lionardo dagegen hat im Abendmahl eine wahre 
Grammatik der Hände gegeben. Die Köpfe zeigen eine auffallende Verschiedenheit im Maßstab, 
wie wir das auch in Giorgiones vollendeten Gemälden öfters finden; hier ist diese Nachlässig- 
keit bei der Ausführung noch einigermaßen verbessert. Bei dem Kopf des Hirten denkt er nuran 
den Halbton, bei Josef an den Wechsel von Hell und Dunkel; das Antlitz Marias ist nicht in 
Linien gedacht, die Formangabe weich in die einheitlich helle Fläche getupft; noch freier die 
Zeichnung des Kindes, nach heutigen Begriffen müßte man sagen impressionistisch. Die An- 
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TAFEL 10 





GIORGIONE STUDIE ZUR ANBETUNG DER HIRTEN WINDSOR 








deutung des Hintergrundes in weichen Flächen und Linien erinnert eher an Rembrandt als an 
das Quattrocento. 

So erweist sich Giorgione in dieser Studie nicht als geschulter Zeichner, aber als geborener 
Maler. Zugleich läßt das kostbare Blatt uns durch diemannigfachen Unterschiede vom Gemälde 
das Walten seines schaffenden Geistes miterleben, die Ausgestaltung aller Einzelheiten in der 
Richtung seines Formwillens, ihre Abstimmung zur letzten Zartheit und Bildeinheit, die uns 
im vollendeten Meisterwerk bezaubert. 


Das Blutzeugnis des Heiligen 
(TAFEL II) 

ine lavierte Federzeichnung in der Sammlung des Herzogs von Devonshire zu Chatsworth, 
Re die Enthauptung eines Heiligen darstellend, ist zwar nicht die Vorstudie zu 
einem erhaltenen Gemälde, läßt sich aber nach ihrem künstlerischen Wesen wenigstens mit 
großer Wahrscheinlichkeit als Werk Giorgiones bestimmen. 

Der Vorgang spielt in einem ziemlich engen Raum. Schnitt und Stellung der Fenster vene- 
zianisch. Rechts der Thron mit dem befehlenden Richter; er trägt den Turban, mit dem man 
die heidnischen Gewalthaber damals häufig bezeichnete. Vor ihm kniet der eben Enthauptete, 
entblößt; ein Scherge scheint den Strick zu halten mit dem seine Hände auf dem Rücken ge- 
bunden sind; daher braucht die nun kopflose Gestalt nicht gleich umzufallen. Hinter dem 
Knienden ein bärtiger Mann vorgerückten Alters, betend emporblickend, wohl ein zweiter 
Heiliger, der seinen Martertod erwartet. Er steht noch nicht in der vorderen Reihe des Ge- 
schehens, ist aber betont durch die Wirkung seines Umrisses vor derruhigen Wand und durch die 
Macht des Ausdrucks in seiner Haltung. Die beiden Heiligen sind mit einigen Nebengestalten zu 
einer Gruppe verbunden: drei stehende ganze Figuren, dazwischen zwei Büsten; eine Art Vor- 
stufe zur Anordnung bei der ADULTERA, doch noch schlicht, kontrastlos. Die Mittelgestalt blickt 
nach vorn unten, der Heilige nach rechts oben, der Lanzenträger nach außen, ohne sich um den 
Vorgang zu kümmern; wieder erinnert dies an das Glasgower Bild, doch ist die Wirkung viel 
schwächer, noch nicht herausgehoben und nicht durch scharfen Gegensatz gesteigert. Immer- 
hin zeigt uns auch dieser Vergleich, wie in Giorgiones Erfindung früher Geformtes weiterlebt 
und nach dem neuen Stand seines Formwillens durchgearbeitet wird. Abgelöst von der Gruppe, 
zwischen Richter und Gerichtetem, der Henker, mit dem riesigen Richtschwert, in starker 
Bewegung, die aber noch spätgotisch empfunden ist. Der Maßstab der Gestalten, wie öfters 
bei Giorgione, auffallend verschieden. 

Die Anordnung ist sehr klar, aber im wesentlichen noch ein Nebeneinander, wie in den 
Gemälden des ersten Zeitabschnittes; es fehlt die rhythmische Zusammenschließung der Ge- 
stalten, die wir bei der ADULTERA oder dem großen SALOMO finden; ebenso fehlt im ganzen und 
in den Einzelgestalten der Kontrapost, auch bei den stark bewegten Figuren, dem Henker und 
dem Richter. Dagegen stimmen die Bewegungen im Gesamtgefühl und in Einzelheiten genau 
überein mit frühen Bildern, insbesondere der MOSESLEGENDE und der ANBETUNG DER KÖNIGE. 
Die Beinstellung der beiden Figuren auf den Thronstufen Pharaos wiederholt sich hier bei 
der Mittel- und Randgestalt; der Lanzenträger stützt den rechten Handrücken auf die Hüfte 
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wie der Lanzenträger vor der Hütte zu Betlehem. Genaue und mannigfache Ähnlichkeit auch 
in der Tracht. 

Das früheste uns erhaltene Gemälde, das kleine URTEIL SALOMOS, ist ebenfalls eine 
Gerichtsszene; aber wie viel reifer ist nun das Können des Meisters geworden; die Bewegung 
freier, die Erzählung knapper, der Aufbau einfacher und doch reicher. Auch ist alles schon mit 
ganz anderer Sicherheit in eine Ordnung des Helldunkels eingestellt: die fünf Gestalten vorn 
sind hell, die drei der zweiten Schicht dunkel. Der Kopf des Richtenden liegt im Schatten, wie 
bei dem großen URTEIL SALOMOS und der ADULTERA. 


ei aller Raschheit der Zeichnung ist die Stufung des Lichts in der Andeutung vollendet. 

Boden, Thron, Wände: alles klar und fein abgestimmt zur Raumbildung undals Begleitung 
zu den Figuren. Bei diesen ist das Spiel des Lichtes noch reicher und erstaunlicher. Ein ganz 
genaues Nachgehen der einzelnen Feder- und Pinselzüge gibt ein wundersames Erleben der 
meisterlichen Sicherheit. Das Werk eines geborenen Malers! Das Gerüst der Striche ist ganz 
anders als bei den Zeichnern denen klare und feine Linie oberster Wert der Schulung und der 
künstlerischen Absicht war: bei den Florentinern, Mantegna, auch bei Lionardo. Die Hände 
sind nur angedeutet, soweit sie Träger des Ausdrucks sind: bei dem Betenden und Richtenden, 
sonst kümmerlich. Ebenso die Füße. Bei dem nackten Märtyrer verlieren sich die Unterschenkel 
im Spiel der Töne — welcher Florentiner hätte einen solchen Akt gezeichnet! Die Köpfe nur 
mit wenigen Strichen und Flecken angedeutet. Auch der Linienkünstler kann sich in eiliger 
Zeichnung auf knappen Formauszug beschränken, aber es bleibt dann ein Auszug des 
Liniengebildes, hier ist es ein Auszug des malerischen Eindrucks. Bei dem Kopf des Betenden 
spricht der Umriß, aber auch da fehlt die linienhafte Angabe des Einzelnen. Am freiesten von 
aller Formgenauigkeit der dunkle Kopf neben dem Lanzenträger. Man gehe genau die Gesichter 
der vorderen Reihe durch, von dem voll beleuchteten des Lanzenträgers bis zu dem ganz 
beschatteten des Richters: die Erzielung des Eindrucks ist in jedem verschieden, aber immer 
ganz frei und sicher. Und so ist esim Akt und den Gewandteilen: lebendige Striche, aller Linien- 
manier durchaus fern, wirken mit den weichen Pinselzügen aufs mannigfachste in einander, 
immer gleichzeitig zur Bezeichnung der Form wie des Lichtwerts. Wenn man Strich für Strich 
und Fläche für Fläche nachtastet, so wird man den Geist des Schaffenden immer lebendiger 
empfinden; und es wird sich dann der Gedanke an einen anderen großen Zeichner einstellen: 
Rembrandt. Besonders bei der Gestalt des Richters, so sehr Haltung und Gewandung an das 
Quattrocento erinnern, ist die Ähnlichkeit mit Rembrandtschen Zeichnungen überraschend. 
Venezianisches Bauwerk, Art des frühen Cinquecento in Bewegung und Tracht, Rembrandtsche 
Art in Strich und Fläche. 

Die Absicht des Zeichners ist hier, den malerischen Gesamteindruck der Bildanschauung 
hinzustellen. Keine Einzelheit ist betont, jede nur soweit angedeutet als sie im Ganzen 
wirken soll. 

Darum ist dies Blatt von ganz anderer Art als die Studie zur ANBETUNG DER HIRTEN. Dort 
handelt es sich für Giorgione darum, zunächst über Bewegung und Gewandung der Gestalten 
klar zu werden; die Gesamtheit des Bildgedankens ist noch im Fluß. Hier dagegen ist das 
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TAFEL 11 





GIORGIONE (?) SKIZZE ZU EINEM MARTYRIUM CHATSWORTH 





Ganze Gegenstand der Probe und des raschen Festhaltens. Deshalb ist das Verfahren anders, 
so verschieden, daß man auf den ersten Blick nicht an denselben Meister denken würde. Gleiche 
Unterschiede findet man aber auch bei anderen Zeichnern, bei Rembrandt und besonders 
Dürer, je nach dem Zweck der Studie. Dürer zeichnet Einzelheiten wie ein Goldschmied, und 
zur selben Zeit wirft er ganze Bildgedanken mit erstaunlicher Abkürzung hin; unter seinen 
Studien zum Rosenkranzfest sind Gewandteile wie von einem Quattrocento-Handwerker, 
unddaneben das Aquarellzum Papstmantel von der blütenhaften Leichtigkeit eines Fragonard. 

Immerhin mag man auch einen gewissen Zeitabstand zwischen den beiden Studien an- 
nehmen. Der erste Gedanke zur ANBETUNG DER HIRTEN kann schon lange vor der Vollendung 
liegen, etwa zwischen der HEILIGEN FAMILIE und der ANBETUNG DER KÖNIGE. Die Skizze der 
Enthauptung dagegen dürfte gegen Ende der ersten Epoche entstanden sein; die Bildabsichten 
und die künstlerischen Mittel hatten sich rasch entwickelt, Aufbau und Helldunkel sind klarer 
und wirksamer als bei den bisherigen Werken, die malerische Anschauung der Form hat sich 
vollendet. Sie konnte sich wohl im ausgeführten Gemälde noch nicht so frei und locker gestalten 
wie in der raschen Zeichnung, wir sehen dann aber, wie sie sich in den folgenden Jahren mehr 
und mehr auch auf der Leinwand durchsetzt. Ein Neues trat jedoch alsbald hinzu: der floren- 
tinische Formgedanke des Kontrapost; deutlich unterscheiden sich alle nun folgenden Werke 
von den bisherigen. Aufbau und Einzelbewegung des schon so weit gediehenen Bildgedankens 
der Enthauptung waren damit entwertet, die Zeichnung blieb liegen; vielleicht bewahrte sie 
ein Kunstfreund, dessen Paten die gemarterten Heiligen waren, dem Giorgione das köstliche 
Blatt als Probe für eine Bestellung gegeben hatte. Für uns ist es ein Zeugnis seines Formwillens 
am Ende der ersten Entwicklungsstufe, frei von den Verlangsamungen der Ausführung, Leben 
des schaffenden Geistes in aller Frische und Sicherheit. 


Der Violinspieler 
(TAFEL 12) 
" ndlich das vierte Blatt, eine Federzeichnung in der Ecole des Beaux-Arts zu Paris. 
FE Ein lockiger Jüngling, im Freien sitzend, Geige und Bogen in der Rechten, sinnend auf 
sein Instrument blickend: dem Inhalt nach also in das Werk Giorgiones sich fügend, an den 
Lautenspieler im IDYLL erinnernd und an die nachdenkliche Stimmung des KONZERTES, Ebenso 
nahe sind die Beziehungen in der Form. Starker Kontrapost, der doch, wie immer bei Giorgione, 
durchaus natürlich erscheint. Die Bewegung des Körpers spielt in allen drei Dimensionen, und 
ist dabei fest im Block zusammengehalten; der ganze Reichtum paßt ziemlich genau in ein 
Viereck hinein, aus dem nur Kopf, Hand und Mantelzipfel herauskommen. Allernächste Ver- 
wandtschaft hat das Bewegungsgefühl mit den beiden sitzenden Gestalten vom Kaufhaus; die 
männliche Figur dort ist auch in der besonderen Haltung — im Gegensinn — sehr ähnlich: 
Neigung des Rumpfes, zu dem aufgestützten Arm hin, das Bein derselben Seite ist angezogen, 
erscheint im Profil, das andere ist nach unten gestreckt, vom Oberschenkel aus fällt ein Gewand- 
stück nach unten und winkelt sich über eine Stufe. Die Architekturteile dort sind hier durch 
natürliche Steinbildungen vertreten. Der freie Arm, in der Fondaco-Figur aus dem Block her- 
ausführend, bleibt auf derZeichnung innerhalb des geschlossenen Umrisses; auch ist die Winke- 
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lung der Beine gegen einander weniger scharf. Darin gleicht die Zeichnung mehr der weib- 
lichen Fondacogestalt, wo jedoch im Gegensatz zu den beiden männlichen Figuren das höher 
stehende Bein von vorn gesehen ist. 

Jedenfalls gehört die Zeichnung mit den beiden Gestalten vom Kaufhaus so eng zusammen 
wie etwa die Sklaven von der sixtinischen Decke zu einander stimmen. Es sind Variationen 
über ein Thema. Der Violinspieler braucht darum nicht für die Fassade bestimmt gewesen zu 
sein; nur ist er zweifellos in derselben Zeit entstanden, von dem gleichen Erfindungsstrom 
getragen: der Meister war von einer bestimmten künstlerischen Aufgabe gefesselt, fand immer 
neue Lösungen. Das gleiche Verfahren der Formordnung, wenn auch in abweichender An- 
wendung, zeigt der Rochus auf dem MADRIDER ALTAR. 

Noch ein anderes scheint auf die Kaufhaus-Fresken hinzuweisen, allerdings nur auf die 
Beschreibungen die wir von ihnen haben: Zanetti spricht von den starken Schatten, und wir 
sehen hier sehr tiefe Dunkelheiten um die Gestalt herum, dann zwischen Rumpf und Armen 
und Beinen, halbstarke Schatten an inneren Teilungen, etwa unter dem Kinn. Das Gestein ist 
in Hell und Dunkel sehr kräftig gegliedert. Im Gesamteindruck ein höchst lebendiges Auf und 
Nieder, die Gestalt hebt sich wie eine Statuette heraus. Das stimmt zu den Beschreibungen 
der Fresken; Zanettis Kupferstich nach der weiblichen Figur läßt noch dieselben gliedernden 
Dunkelheiten erkennen. In den erhaltenen Ölgemälden ist ähnliches nicht so auffallend, weil 
die Farbe unseren Blick davon ablenkt; wir brauchen aber nur die schwarz-weißen Auszüge 
der Abbildungen durchzublättern, so sehen wir, daß zwar bei den früheren Gemälden diese 
starken, zwischen den hellen Teilen sich einbohrenden Schatten noch fehlen, dann aber, seit 
der Aufnahme des Kontrastgesetzes, immer kräftiger und maßgeblicher werden; beginnend 
also mit den ersten Werken des zweiten Zeitabschnitts, der FAMILIE und dem MADRIDER ALTAR. 

Einzelne Beziehungen der Zeichnung zu den erhaltenen Ölgemälden, in der Tracht, der 
Faltenzeichnung und so fort, sind zahlreich, aber ohne künstlerische Bedeutung. 


risteller hat diese Zeichnung veröffentlicht, als Giulio Campagnola. Für ihn seien „be- 
Kesonakre charakteristisch die Gesichtstypen, die Form der Hand... und die bauschigen 
Falten“. Aber sie sind für Campagnola bezeichnend, weil er sie von Giorgione übernimmt. 
„Die ganze Gestalt hat — sagt Kristeller weiter — wie viele andere in den Werken Giulios, in 
Stellung und Ausdruck ausgesprochen giorgionesken Charakter“. „Die Strichführung mit 
ihrer an vielen Stellen sehr sorgfältigen und gleichmäßigen Schichtung der Linien läßt ver- 
muten, daß die Studie unmittelbar für die Ausführung in Kupferstich bestimmt gewesen sei“. 
Aber, abgesehen davon, daß Campagnola in seinen Stichen gerade von den Strichlagen weg- 
strebte und durch sein neues Punktierverfahren weiche Töne zu geben suchte: wenn man in 
einer Federzeichnung Flächen verschiedener Dunkelheit geben will, so muß man sich eben 
solcher Strichlagen bedienen, das finden wir in allen Zeiten der Kunstgeschichte; und in Gior- 
giones so weich hingeschriebener Studie zur Verehrung des Christkindes sehen wir, daß ihm 
gleichmäßige Strichlagen nicht ungewohnt waren. Die Schichtung wechselt zwischen derben 
Strichen und zarten Linien, während Campagnola den Grabstichel viel gleichmäßiger führt. 
Stellenweise bedient sich der Zeichner kleiner Häkchen, wie sie auch in Tizians Studien 
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vorkommen. Wir geben dem ausgezeichneten Kenner der Graphik zu, daß dies Blatt aller- 
dings dem merkwürdigen Kupferstecher sehr nahe steht, aber eben weil er die Kunst der 
letzten Jahre Giorgiones nachahmte. Entscheidend ist der künstlerische Rang. Die Bewegung 
etwa des sitzenden Hirten auf Campagnolas Stich (TAFEL 8) ist gewiß grundsätzlich ähnlich — 
weil sie mittelbar oder unmittelbar auf Giorgione zurückgeht; in der Durchführung zeigt sich 
aber doch ein Abgrund von Verschiedenheit: das ausgestopfte Bein mit dem wesenlosen Fuß, 
die zimperlichen Hände; dieselben unmöglichen Hände auch bei dem Heiland vor der Sama- 
riterin — nicht zu reden von den früheren Blättern. Wir halten es für höchst unwahr- 
scheinlich, daß der Meister der prächtigen Zeichnung so in der Formgebung hätte versagen 
sollen wenn er auf der Kupferplatte — für die Öffentlichkeit — arbeitete. Campagnola war 
ein Wunderkind und durch die Vielseitigkeit seiner Bildung und Begabung gewiß allzeit 
bezaubernd, aber ein Meister der Zeichnung ist er nicht gewesen. 


nd nun noch etwas ganz merkwürdiges: links oberhalb der Figur sehen wir einen knor- 
U rigen Baumstamm mit der Feder rasch hingezeichnet, in der unverkennbaren Art Albrecht 
Dürers. Kristeller hat das auch bemerkt, er sagt, der Baumstamm ‚‚könnte wohl auf ein Düre- 
risches Vorbild zurückzuführen sein‘. Aber für eine Nachahmung scheinen uns diese eiligen 
Striche viel zu sicher: sie müssen wohl von der Hand des Meisters selbst herrühren. Ganz oben 
dann noch ein Frauenkopf Dürerischer Form, in zartesten Linien. Und sonst — die Erfindung, 
die Bewegung der Gestalt ist vollkommen im Geist Giorgiones gehalten, ebenso die Falten- 
gebung, besonders deutlich in dem Bausch links, die Führung der Feder jedoch erinnert 
auch in der Gestalt — zum Beispiel dem linken Fuß, der Schattenlage auf der linken Hand — 
und noch mehr in ihrer Umgebung, an Dürer. Hat Giorgione so sehr der Dürerschen Art 
sich nähern können, daß er einen spätgotisch empfundenen Fuß zeichnete, oder hat der 
Nürnberger eine Studie des Venezianers sich abgezeichnet ? 

Wir haben in Dürers Briefen gelesen, daß er sich in einem geistig angeregten Kreise bewegte, 
ganz ähnlich dem Freundeskreise Giorgiones, wie wir ihn uns nach Vasaris Bericht und Albanos 
Brief vorstellen; wir hörten, daß Dürer den alten Bellini besuchte und ihm etwas vormalte, 
wir kennen die Zeichnung, die Raffael dem Nürnberger schickte, ‚ihm sein Hand zu weisen“, 
wir konnten verschiedene Spuren in Giorgiones Werk aufzeigen, die einen unmittelbaren Aus- 
tausch mit Dürer vermuten lassen. Wir glauben hier zu sehen, daß es Giorgione ist, der be- 
gnadete Führer der künstlerischen Jugend, mit dem der nordische Meister am Tische sitzt. 
Welch eine Anregung für unsere Einbildungskraft, in einer künstlerischen Urkunde bezeugt 
zu sehen, was wir sonst aus allerhand Spuren und Nachrichten erschließen! 


Verschiedenheit der vier Blätter 
ie vier eben besprochenen Zeichnungen wirken recht verschieden und lassen sich nicht un- 
mittelbar an einander schließen. Das Kastell, sorgfältig und geduldig in dem zarten 
Rötel gezeichnet, der dann während des Rokoko wieder so beliebt wird, macht den Ein- 
druck eines selbständig gedachten Kunstwerkes. Die Verehrung des Christkindes ist eine 
Pinselzeichnung auf grundiertem Papier, erstes rasches Hinsetzen der Hauptgestalten zu einem 
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Bildgedanken, der dann noch gründlich durchgearbeitet und verändert wurde. Die Enthauptung 
ein lockeres Ineinander von Feder und Pinsel, aus dem Ende der ersten Epoche, Darstellung 
eines zur Ausführung reifen Bildaufbaues in seinem Gesamteindruck. Der Violinspieler, reine 
Federzeichnung, aus der Zeit der leidenschaftlichen Aneignung des Kontrastgesetzes, Einzel- 
gestalt ohne bildmäßige Abrundung. 

So ist bei allen vier Blättern das handwerkliche Verfahren verschieden, die Ent- 
stehungszeit, und der Zweck der Zeichnung. Wenn wir bei irgend einem anderen Künstler 
von vorandrängender Art, Dürer etwa oder Rembrandt, vier Zeichnungen verschiedener Technik, 
Zeit und Absicht zusammenstellen, so werden die Unterschiede leicht noch größer sein, 
und wir würden kaum denselben Meister erkennen, wenn nicht hunderte anderer Blätter 
die mannigfachste Verbindung herstellten. Hier fehlt sie, wir können die vier Zeichnungen 
nicht sowohl unter einander verknüpfen, sondern schließen jede für sich an die künstlerische 
Tatsächlichkeit des gemalten Werkes an: nur das früheste Blatt stammt vielleicht noch aus 
der Zeit vor den uns bekannten Bildern, das nächste kann nur die Studie zu dem erhaltenen 
Gemälde sein, das dritte hat die engsten Beziehungen zu den Hausbildern unseres ersten 
Zeitabschnittes und enthält schon Formgedanken die sich in dem folgenden abklären, das 
vierte gehört in den Erfindungsrausch der Fondaco-Zeit. 

Wenn uns von Giorgiones Ölgemälden viele verloren gegangen sind, so ergibt doch der er- 
haltene Bestand ein klares Bild wenigstens für seine venezianischen Ruhmesjahre: ein stetiges 
Weiterschreiten von der alten zur neuen Kunst, eine Entfaltung seiner eigenen Persönlichkeit 
nach allen Seiten hin. Die vier Zeichnungen dagegen, die wir ihm mehr oder minder bestimmt 
zuschreiben dürfen, sind durchaus disiecta membra, ganz zufällig bewahrte Reste aus einer 
ursprünglich gewiß reichen Fülle. Sie schließen sich nicht zur Reihe zusammen und mögen 
zunächst verwirrend scheinen. Wir haben sie darum im ersten Bande nicht erwähnt. Hat man 
aber die dort gegebene Vorstellung sich zu eigen gemacht, Geist und Form Giorgiones innerlich 
erlebt, so mögen diese Blätter nun einzeln in das feste Bild eingefügt werden, jedes gibt dann 
wertvolle Bereicherung: das erste ist ein Gruß aus Giorgiones Jugend, das zweite lehrt uns, 
wie er den seelischen und sinnfälligen Wohlklang eines Gemäldes, Feinheit und Rhythmus, 
herausarbeitet, das dritte erweist ihn uns im Zeichnen als einen geborenen Maler, an dem vierten 
sehen wir, wie nun die plastische Gesinnung der klassischen Kunst seine Erfindungskraft durch- 
strömt. Aber nochmals: unzweifelhaft von Giorgiones Hand ist nur die Studie zur Anbetung 
der Hirten. 
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FÜNFTER ABSCHNITT 
TRUHENBILDER 


talienische Wohnräume des vierzehnten und noch des fünfzehnten Jahrhunderts waren 
I sehr einfach ausgestattet. Das Hauptmöbel außer dem Bett war die Truhe; sie wurde von der 
Braut mit in die Ehe gebracht, enthielt die Ausstattung; sie stand vor dem Bett oder an der 
Wand und diente zugleich zum Sitzen; in reicheren Häusern waren die Flächen vorn und an den 
Seiten geschnitzt oder bemalt. Wie sich in der Geschichte der organischen Welt und der mensch- 
lichen Einrichtungen aus ursprünglich einfacheren, mehreren Zwecken dienenden Formen 
allmählich unterschiedliche Gebilde mit begrenzter Bestimmung abspalten, so ist es auch hier: 
in der Wohnung des Rokoko finden wir anstelle der Truhe den Schrank verschiedenster Art, 
die Kommode, das Sofa und das goldgerahmte Wandbild. 

Frei an den Wänden herumirrende Gemälde gab es im Haushalt der frühen Renaissance 
noch nicht; aber auf den Brettern der Truhen, besonders auf den niedrigen breiten Vorder- 
flächen erging sich die Freude am farbigen Schmuck, die Fabulierlust der Maler. Der Reichtum 
des täglichen Lebens und der antiken Sage fand hier sein Feld: Festgepränge und heitere Land- 
schaft, frisches Plaudern von Jugend und Liebe. Auch auf anderen Möbeln wurden Bilder 
ähnlicher Art und Absicht angebracht, und man ging dazu über, bemalte Holztafeln von der 
Form der Truhenbilder in die Wand einzulassen. Doch ist das Wesentliche der Bildart an den 
Truken entwickelt worden. Schubring hat die ganze Fülle des Stoffes mit großem Fleiß zu- 
sammengetragen, mit reichem Wissen und beherrschendem Überblick vor uns ausgebreitet. 

Florenz ist die eigentliche Heimat des Truhengemäldes; viele hunderte sind erhalten, 
von der Gotik bis zur Zeitder klassischen Kunst hin. Ausanderen Kunststätten sind dagegen nur 
wenige Möbelbilder vorhanden; in Venedig fehlt die bemalte Truhe bis zum sechzehnten Jahr- 
hundert ganz. Das mag mit dem abweichenden Begriff von Kostbarkeit zusammenhängen, den 
man dort hatte. Im bescheidenen Haushalt verfügte man nicht über die Mittel, den Kleider- 
kasten von einem Meister bemalen zu lassen, es fehlte auch das Vorbild des vornehmen Hauses: 
in diesem galt die Malerei nicht als kostbar genug. Wir erinnern uns daran, daß in der Marcus- 
kirche die gesamte Ausstattung aus erlesenem Stoff besteht: Marmor, Bronze, Mosaik, Gold, 
Email; das einzige Stück Malerei findet sich auf dem gotischen Holzdeckel des Altaraufsatzes 
von Gold und Email. 

Im Anfang des sechzehnten Jahrhunderts tritt eine Wandlung ein: es sind uns nicht 
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wenige venezianische Gemälde auf Holztafeln bekannt, die zum Schmuck von Möbeln be- 
stimmtscheinen, zunächst in kleinem Umfang, dann unverkennbar in der niedrig-breiten Form 
der Truhen-Vorderwand. Die vier frühesten dieser Längstafeln zeigen deutlich die Art Gior- 
giones. Fıeilich können wir sie nicht ohne weiteres als Werke seiner Hand betrachten. Die 
Meinungen der Kenner sind verschieden. Wissenschaftliches Urteil wird angesichts des 
schlechten Zustandes der Gemälde zurückhaltend sein; zweifellos aber steht ihre künstlerische 
Richtung unter dem Zeichen Giorgiones. Die Gegenstände sind der antiken Sage entnommen, 
wie bei den meisten Florentiner Truhen. Frei bewegte Gestalten in reicher farbiger Landschaft. 

In seinen jungen Jahren wird Giorgione neben den Straßenfresken manches Truhenbild 
gemalt haben, das sagten wir schon: in den kleineren Städten des venezianischen Festlandes 
hatte man vermutlich für bemalte Möbel am ehesten Bedarf; erst allmählich mochte er dort 
dann auch für selbständige kleine Gemälde Absatz finden, die zum Aufhängen an der Wand 
bestimmt waren. Das Galeriegemälde, Landschaft mit Figuren antikischen oder frei erfundenen 
Inhaltes, wäre dann eine Abklärung aus dem Truhenbilde, so wie Giorgione seine frühere Be- 
schäftigung als bescheidener Freskenmaler am Rialto und sonst in größtem Maßstabe und weit- 
hin reichender Wirkung fortsetzte. Doch braucht nun das Ausstattungsbild nicht völlig durch 
das Galeriegemälde verdrängt worden zu sein, Giorgione kann auch nach seinem Eintritt in 
das venezianische Kunstleben sehr wohl noch manches Truhenbild gemalt haben. 

Dies ist nur Vermutung, verkettet aber die gegebenen Tatsachen. Ob man Ridolfis Nach- 
richten — daß Giorgione zahlreiche Möbelbilder gemalt habe, und im besonderen ganze 
Folgen zuOvid und Apuleius — als Bestätigung dazu nehmen will, ist eine Frage persönlichen 
Ermessens. Das entscheidende Zeugnis sind die wenigen erhaltenen Stücke, in denen wir Gior- 
giones Geist mehr oder minder deutlich verspüren. 


Zweifelhafte Stücke 

7 wei Holztafeln mit Darstellungen aus der Kindheit des Paris, in Allington Castle 
De in meinem früheren Buch, Tafel 18 und 19), gehören zur Gattung der Aus- 
stattungsbilder, wenn sie auch nicht die Form der eigentlichen Truhengemälde haben. Auf 
der einen Tafel ist dargestellt, wie das Kind aufgefunden, auf der anderen, wie es der Frau 
eines Hirten anvertraut wird. Der Inhalt erinnert an jenes große Gemälde, das bei Michiel 
erwähnt wird, und das wir aus Stich und Bruchstück kennen. Wir hätten da also im Gegen- 
stand ein Beispiel des Übergangs vom Möbelbild zum Galeriegemälde. 

Zweifelhaft aber ist es, ob Giorgione diese Tafeln gemalt hat, gemalt haben kann. Auf den 
ersten Blick, besonders in der Abbildung, wirken sie unbeholfen, hölzern, und eines großen 
Meisters durchaus unwürdig. Die Entscheidung scheint also sehr einfach. Vor den Originalen 
aber ist das Urteil doch nicht so leicht. Zunächst sind sie aufs schwerste beschädigt, ausge- 
bessert und abgerieben, Köpfe und Hände fast völlig entstellt. Immerhin bleibt eine gewisse 
Trockenheit der Zeichnung als Tatsache bestehen, in der Bewegung der Gestalten und in der 
Zeichnung der Landschaft, etwa beim Umriß der vorderen Kulissen. Dagegen sind die maleri- 
schen Werte recht beträchtlich: bei gutem Licht £fesselt trotz aller Beschädigungen die Feinheit 
der Lichtstufung und der Reichtum der Farbentöne. Das gilt besonders von dem einen, etwas 
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weniger verdorbenen Bild, der Auffindung des Kindes. Also ein begabter Maler, der aber im 
Zeichnen unbeholfen ist. Die Bild-Erfindung im Ganzen und in vielen Einzelheiten zeigt 
mannigfache Beziehungen zu Giorgiones frühen Werken, die Vermutung liegt daher nahe, die 
beiden Tafeln für befangene Jugendarbeiten Giorgiones zu halten. 

Diese Ansicht ist denn auch sofort aufgetaucht, bei den englischen Kennern, die sie 
zuerst sahen. Im kleinen URTEIL SALOMOS ist die Bewegung ebenso ungelenk wie hier, zum 
Teil überraschend ähnlich, während alle malerischen Werte, Farbe, Licht und Vortrag meister- 
lich sind, so daß in der Landschaft schon eine ganz reine Wirkung zustande kommt. Man 
dürfte wohl denken, daß der Abstand zwischen zeichnerischem und malerischem Können 
einige Jahre vorher noch schärfer gewesen wäre. Allerdings müßte man annehmen, daß 
Giorgione nicht Bellinis Schüler war, dann würde er solche Bilder wohl nicht aus der Hand 
gegeben haben. Die erhaltenen und sicheren Werke Giorgiones beginnen, als er etwa 26 Jahre 
alt war, es bleibt demnach genug Spielraum für eine allmähliche Entwicklung aus Gebunden- 
heit und Ungeschultheit. Rembrandt schuf in diesem Alter schon die Anatomie des Tulp; 
was er fünf Jahre vorher gemalt hat, würde man ihm nicht zuschreiben, wenn es keine 
Zwischenglieder gäbe, und dieZuschreibung hat lange genug Kopfschütteln erregt; was er gar 
zehn Jahre vorher gemalt hat, ist überhaupt nicht bekannt, entweder weil es als unbedeutend 
zu grunde ging, oder weil es unter dem erhaltenen Bestand nicht erkannt werden kann: er ver- 
mochte eben damals seine persönliche Art noch nicht auszusprechen. 

Freilich nimmt man bei einem großen Künstler gern an, daß auch die frühesten Ar- 
beiten schon einen gewissen Rang haben, aber das braucht sich bei fehlender Schulung 
nicht immer auf die Zeichnung zu beziehen. Daß Giorgione darin nicht die Erziehung der 
Florentiner hatte, sieht man noch an seinen späteren Meisterwerken. Auch bei dem größten 
aller Zeichner, bei Dürer, sind manche der frühesten Blätter von erstaunlicher Ungelenkigkeit 
und Oberflächlichkeit. Unmöglich wäre die Annahme also nicht, diese trocken gezeichneten 
Bilder dem Meister zuzutrauen, der uns um 1504 mit so flüssiger Grazie entgegentritt; die 
Klaue des Löwen wäre dann hier in der Feinheit von Farbe und Licht zu erkennen. Ähnlich, 
wenn auch in schwächerem Maße, ist es ja bei dem kleinen URTEIL SALOMOS, und ähnlich 
war es vielleicht bei der großen AUFFINDUNG DES PARIS, wenn das Budapester Bruchstück 
die Bewegung der Hirten nur einigermaßen getreu überliefert. 

Viel einfacher ist es natürlich, die Bilder irgend einem namenlosen Maler zuzuschreiben, 
einem Handwerker, der sich merkwürdigerweise gerade die frühen unbeholfenen Werke des 
noch unbekannten Giorgione — in der Art des kleinen SALOMO — zum Muster erkor und dabei 
auch die steifen Bewegungen übernahm, besonders in den Armen, die wie von ermüdeten 
Modellen abgezeichnet scheinen. 

Auch innerhalb des Zeitraums von etwa 1504 bis 1510, aus dem die erhaltenen und 
unbezweifelbaren Werke Giorgiones stammen, ist die Entwicklung der Zeichnung erstaunlich; 
und sie geschieht aus eigener Kraft. Es wäre gewiß wertvoll zu wissen, ob sie um eine ebenso 
lange Zeitspanne früher auf noch wesentlich bescheidenerer Stufe begonnen hätte. 

Sicher entscheiden könnten wir uns für diese Möglichkeit nur, wenn uns noch eine Reihe 
unbezweifelbarer Werke erhalten wäre, die von den beiden Parisbildern biszum kleinen URTEIL 
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SALOMOS hinführte. Da dies nicht der Fall ist, muß die Frage offen bleiben, und wer die 
Zuschreibung dieser kindlichen Bilder an den hehren Meister von Castelfranco für eine Läs- 
terung hält, den kann man ruhig dabei lassen. Schon die Erörterung der Frage mag Entrüstung 
erregen, besonders bei Kennern, die von den Allington-Tafeln nur die matten Abbildungen 
gesehen haben. 


uf einer höheren Stufe des Könnens stehen drei kleine Möbelbilder (abgebildet bei Venturi 

Seite 254), die vielfach unserem Meister zugeschrieben werden; zwei in der Galerie zu 
Padua, das dritte früher in der Sammlung Pulszky zu Budapest, ich habe es nie gesehen. 

Die beiden Paduaner Bildchen sind sehr reizend, und um so erfreulicher als sie recht gut 
erhalten sind, im Unterschied von allen anderen Stücken die wir in diesem Abschnitt zu be- 
sprechen haben. Auf dem einen sehen wir Leda, auf dem anderen eine Frau mit einem Kind im 
Arm, ein Jüngling ihr gegenüber — ungefähr der Gegenstand der FAMILIE: das ist für uns 
nicht der schwächste Reiz des Bildchens. 

Für Giorgione als den Maler spricht auf den ersten Blick die Stimmung, jenes eigentümlich 
Klingende, Verträumte. Die feine leichte Malerei wäre seiner nicht unwürdig. Natürlich 
müßten die Bildchen in früher Zeit entstanden sein: die Gestalten sitzen dicht am Rahmen auf, 
halten sich in einer Vorderkulisse, hinter der dann erst eine leere Fläche zur Landschaft ver- 
mittelt. Die Bewegungen sind schon recht gelenkig, man würde also an die Jahre zwischen dem 
kleinen URTEIL SALOMOS und der MOSESLEGENDE denken. Aber das Körpergefühl, wie es sich 
in Bau und Bewegung der Figuren äußert, scheint uns anders als bei Giorgione. Auch die 
Vision der Landschaft weicht von seiner ausgesprochenen Art ab, arbeitet nicht mit einem 
Gefüge klar zur Bildebene gestellter Flächen, sondern mit unbestimmt vedutenartigen Aus- 
blicken. Vor allem aber ist die Farbe der Landschaften befremdend: der Vordergrund ist 
braungrün, die Ferne blau, diese beiden Töne sind scharf unterschieden, und in dem Blau geht 
alles auf, auch die Gebäude, wie bei den Umbrern; das kommt bei Giorgione nicht vor. Trotz 
aller Reize dieser Bildchen müssen wir daher unser früheres Urteil aufrecht erhalten, daß sie 
nicht von Giorgione gemalt sind; aber in der Stimmung geben sie einen besonders erfreulichen 
Abglanz seiner Kunst. 


Apollo 
(TAFEL 13) 
7ir kommen nunmehr in vertrauteres Gelände, wenn es auch noch von allerhand dornigem 
Gestrüpp bedeckt ist: die im folgenden zu besprechenden Truhenbilder gehören in 

die Zeit der reiferen Kunst Giorgiones, sind nur leider arg beschädigt und daher schwer 
zu beurteilen. 

Eine Holztafel im Seminar des Patriarchen zu Venedig, vom Marchese F. Manfredini 
1829 gestiftet, zeigt drei Vorgänge aus der Sage von Apollo. 

Dies Gemälde galt früher als Werk Giorgiones, Cavalcaselle hat es bei seiner großen 
Aufräumungsarbeit verworfen und dem Schiavone zugeschrieben. Dagegen trat Morelli wieder 
für Giorgiones Urheberschaft ein, und die meisten neueren Kenner folgen ihm darin. 
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Die Malerei ist nicht gut erhalten. Links muß ein ganzes Stück abgesägt sein, Apolls 
Bewegung ist hier ohne Sinn, es fehlt der Drache Python, auf den er schießt. Rechts die Ver- 
folgung Daphnes durch Apoll, jener denkwürdige Mißerfolg des Gottes, der späterhin durch 
zahllose Darstellungen, auch von Bildhauern, am bekanntesten wurde. Daphne verwandelt sich 
in einen Lorbeerbaum, die Verwandlung beginnt hier mit den Armen, wie es bei Ovid heißt, 
„in ramos bracchia crescunt‘“. Im Mittelgrund ein dritter Teil der Sage, die ursächliche Ver- 
knüpfung der beiden anderen: Apoll spricht erhobenen Armes zu Amor, der als nacktes 
Kind auf einer Wolke schwebt. Apoll rühmte sich nämlich der Erlegung Pythons; aber Amor 
rächte sich, indem er die gleiche Waffe, den Bogen, gegen seinen Verspotter richtete: er ent- 
zündete Apolls Herz mit Liebe zu Daphne, diese aber erfüllte er mit Keuschheit. 

Die Verbindung der drei Geschehnisse besteht nur im Inhalt. Der kleine Maßstab des 
mittleren Vorgangs ist auffallend, spricht aber nicht gegen Giorgiones Urheberschaft, wir 
denken an die winzigen Figürchen der Weihnachts-Verkündung bei der ANBETUNG DER 
HIRTEN. Die Nebengestalten imMittelgrund, die mit der Erzählungnichts zutunhaben, beleben 
die Bildfläche und führen den Blick zurück; auch dafür bieten sich mannigfache Vergleiche mit 
Giorgiones Meisterwerken. Die Verschiedenheit des Maßstabes zwischen dem Apoll rechts und 
links ist eine Nachlässigkeit, die man gerade bei Giorgione öfters findet. 

Die Bewegung des bogenschießenden Apoll ist von frischer Sachlichkeit. Die Gruppe der 
Verfolgung geschickt aufgebaut, Kontrapost in jeder Gestalt, und von einer zur anderen. Die 
Faltenzeichnung ähnlich wie bei Giorgione, aber nicht genau; das nachflatternde Gewand des 
verfolgenden Apoll scheint nach einem festgesteckten Stück Stoff gezeichnet. Die Farbe der 
Gewänder — rosa und weiß bei den Gestalten vorn, gelb und grün bei den Halbfiguren hinter 
der vorderen Geländewelle — entspricht ungefähr Giorgiones Palette, hat aber keinen sonder- 
lichen Reiz. 


0 weist die Anordnung und Durchführung der Gestalten im allgemeinen auf Giorgiones 
Sr hin, mehr als auf die irgend eines anderen Künstlers, aber im einzelnen findet sich 
nichts, das uns zwingend von seiner Urheberschaft überzeugen könnte. 

Ebenso ist es bei der Landschaft. Der Aufbau im Ganzen gleicht seinen kostbaren Meister- 
werken: die ansteigende Rasenfläche vorn, mit Baumstumpf und Strauch; rechts die ge- 
schlossene Laubmasse von edel geschwungenem Umriß; weiterhin dünn belaubte Bäume ver- 
schiedener Abstufung; die Höhe links gekrönt von einer Gebäudegruppe mannigfaltiger Form; 
Abendhimmel. Die Querform des niedrigen Wasserfalls kommt auch sonst in Giorgiones 
Gemälden vor, wird dann durch Claude Lorrain häufige Formel in der klassischen Land- 
schaft, als willkommene helle Wagrechte. Neu ist hier die kühn geschwungene Brücke, wie 
sie sich vielfach über den tief eingeschnittenen Gebirgsbächen am Fuß der Alpen, etwa in 
Friaul, findet. Diese wirkungsvolle Form wird von Giorgiones Nachfolgern aufgenommen, 
Tizian baut darauf seine Schlacht von Cadore, und an diesem Bilde wieder hat sich die Phan- 
tasie vieler späterer Maler entzündet, darunter Rubens und schließlich Böcklin. Der scharf 
beleuchtete Bogen und die Gerade des Wasserfalls lenken den Blick zum Kopf Apolls, so wie 
gegenüber der dunkle Umriß des Hügels. Sehr reizvoll ist über der Brücke die venezianisch- 
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gotische Kirchenfront, ähnlich wie bei Campagnolas Samariterin, hell beleuchtet; in der Art 
Giorgiones der vielfältige Wechsel von Hell und Dunkel in der Gebäudegruppe und manche Ein- 
zelheiten,wie das Gestänge über den Häusern, die Formen der Fenster, das Überspielen derFlächen 
durch spärlich beblättertes Gezweig. Trotzdem findet man nicht durchgehend die launige 
Erfindung wie sonst auf Giorgiones Gemälden. Ebenso in den Hügelflächen, den einzelnen 
Bäumen, dem Himmel: alles weist auf seine Art hin, wie bei den Gestalten, es fehlt aber die 
letzte Feinheit und Frische des Meisters. 

Und das Malwerk, so wie es heute vor uns steht, kann ihm schlechterdings nicht zuge- 
schrieben werden, überhaupt nicht einem bedeutenden Maler. Nun hat ja die Holztafel schwere 
Unbill erlitten, man hätte sonst kaum ein Stück abgesägt. Es ließe sich also denken, daß eine 
ursprüngliche Farbschicht edlerer Art vielfach zerstört und dann derb übermalt wäre. Unter 
dieser Voraussetzung allein ist die Zuschreibung an Giorgione möglich. Wir dürften dann auch 
manche Leerheiten und Geistlosigkeiten übersehen. 

Indessen findet sich nirgends mehr eine Stelle — wie auf anderen schwer beschädigten. 
aber unzweifelhaften Gemälden Giorgiones — die uns wenigstens einen Hinweis auf die Leichtig- 
keit seiner Hand und den Zauber seines Geistes gäbe; alles scheint vielmehr darauf zu deuten, 
daß die Malerei von vornherein derb und flüchtig war. 

Daher halten wir es für wenig wahrscheinlich, daß wir hier ein verdorbenes Werk von Giorgi- 
ones Hand vor unshaben, glauben eher, daß eseine Wiederholung nach einem verlorenen Gemälde 
ist, von einem unbedeutenden Maler; keine ganz genaue Kopie. So würde sich das Leere und 
Trockene vieler Einzelheiten erklären, das kaum durch Übermalungallein entstanden sein könnte. 

Dagegen ist Cavalcaselles Zuschreibung an Schiavone durchaus abzulehnen: die Erfindung 
dieses Malers ruht auf ganz anderen Voraussetzungen, in Bildaufbau, Landschaft und Formung 
der Gestalten; das alles weist hier unverkennbar auf frühere Zeit und auf die persönliche 
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Art Giorgiones, und insofern ist Morellis Wiederherstellung der alten Benennung richtig, 
nur darf man nicht das gegenwärtige Machwerk dem göttlichen Meister zumuten; es handelt 
sich vielmehr entweder um entstellende Übermalung oder — wahrscheinlicher — um eine 
ungenaue Wiederholung. 

Ridolfi erwähnt ein Truhenbild Giorgiones: Apoll den Python tötend, und derselbe 
Daphne verfolgend, deren Arme sich in Lorbeerzweige verwandeln. Es bleibt fraglich, ob Ridolfi 
das uns bekannte Gemälde im Auge hatte, das damals besser aussehen mochte, oder ein in- 
zwischen verschollenes Werk, vielleicht das Vorbild der erhaltenen Tafel. 


Adonis und Erysichthon 
(TAFEL 14) 
ie bei dem Apollo-Gemälde sind die Gegenstände auf zwei Holztafeln im Städtischen 
Museum zu Padua den Verwandlungen Ovids entnommen. 

Hauptstück des einen Bildes ist die Geburt des Adonis aus dem Baume; ein Jüngling 
erleichtert mit aller Kraft die ungewöhnliche Aufgabe des Stammes, welcher umfangreicher 
ist als seine Laubkrone verlangen würde; eine Frau nimmt das Neugeborene in Empfang, zwei 
Mädchen sind mit flatternden Gewändern zu dem mehr als freudigen Ereignis herbeigeeilt. 
Rechts von dieser Gruppe sitzt einsam Myrrha, die Verstoßene; ihr Vater hatte sie aus dem 
Hause verjagt, als er gewahr wurde, daß er sündigen Umgang mit der eigenen Tochter pflag; 
göttlicher Eingriff verwandelte die werdende Mutter in einen Baum (der im Lateinischen weib- 
lichen Geschlechtes ist, im Griechischen wenigstens die meisten Arten). 

Links das weitere Schicksal des so merkwürdig gezeugten und geborenen Adonis, auch 
dies nicht gewöhnlich: Venus selbst ist seine Geliebte; auf dem Rasen unter schattigem Baum, 
wie Ovid es erzählt, ruht die Göttin im Arm des Geliebten aus von der Jagd, der sie sich in 
der Unrast ihrer neuen Leidenschaft hingegeben hatte; Rehwild jagt sie und den flinken Hasen; 
ruhig sehen wir die sonst flüchtigen Tiere jetzt lagern, da die Jägerin ruht: das gehörnte Wild 
zu zweien, den Umriß der vorderen Rasenfläche belebend, daneben ein weißer Hase auf dunk- 
lem Grund. Die malerische Wirkung des leuchtenden Hasenfells auf tiefgrünem Rasen kommt 
gelegentlich in der venezianischen Malerei wieder vor; und davon noch ein späterer Nach- 
klang bei Marees; hier ist sie durch die Sage angeregt. Venus meidet, so erzählt Ovid, die ge- 
fährlichen Raubtiere und den wehrhaften Eber — dem dann ihr Geliebter zum Opfer fiel. Dies 
schreckliche Ende der Geschichte fehlt indem Gemälde, ebenso wie der schreckliche Anfang, 
die Verjagung Myrrhas; der lebhafte Vorgang in der Mitte, Stille zu Seiten. 

Friedlich entspannt, heiter glänzend die Stimmung der Landschaft. Der trächtige Baum 
und das schattende Laub über dem Liebespaar waren gegeben; die übrigen Teile der Land- 
schaft sind mit sicherem Geschick dazu erfunden, begleiten und betonen die Anordnung und 
Stellung der Figuren, passen sich dem langgezogenen Rechteck des Bildes an. Der Rhythmus 
der Massen, der Fluß der Linien von außerordentlichem Wohllaut. Das Braungrün der Land- 
schaft mannigfach abgestuft, die Ferne stark blau, der Himmel unten in abendlichem Goldgelb 
erglühend, besonders rechts, wo das Formgeschiebe enger ist und die hellen Farben der Haupt- 
gruppe lustig leuchten. Die Gestalten außen, stiller in der Haltung, tragen auch mildere 
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Farben: Myrrha blaßblau, Venus blaugrau, Adonis rot; Helldunkel tönt sie ab. Wie Linien und 
Massen mit bewundernswerter Sicherheit in die schwierige Bildform gebracht sind, so auch die 
kontrastreiche Zusammenfassung von Farbe und Licht. 


benso fein, aber etwas anders gebaut das zweite Bild: die Sage von Erysichthon. Die 
Erzählung geht von rechts nach links, wie dort. Erysichthon, der gottlose, fällt einen heili- 
gen Baum, mit eigener Hand, weil seine Gefährten sich weigerten; einer wollte ihn hindern, 
dem hat er den Kopf abgeschlagen. Vielleicht dachte Carpaccio an die schräg in Kreuzes- 
stellung daliegende Gestalt dieses Enthaupteten, als er in seiner Marter der Zehntausend jene 
Figur zeichnete, die heute von den Führern in der venezianischen Galerie allen Fremden be- 
sonders gezeigt wird. Weiter nach dem Bildrande hin eine Rückengestalt, zwei Gefährten auf 
den Frevel hinweisend, in großer Gebärde; Haltung und Bewegung erinnern etwa an den Ge- 
panzerten bei der ADULTERA, den Henker bei SALOMO. Der lässig-spreizig dastehende Zu- 
schauer zeigt jene besondere Erfassung frischer Jünglingsgrazie, die wir schon in frühen 
Bildern Giorgiones fanden. Diese Randfiguren lösen sich nur mit wenigen Lichtern aus dem 
Dämmer des Gehölzes, an dessen Rand der angegriffene Baum steht; oben an diesem, gleichsam 
über der Schulter des Stammes, erscheint ein Kopf: Ovid erzählt, wie die Stimme der sterben- 
den Nymphe aus dem heiligen Baum tönt, die Rache der Ceres ankündend; Dryaden eilen zur 
Herrin des Wachstumes, sie schickt zu Fames, der Göttin des Hungers, die im Kaukasus haust. 
Nun setzt der Maler wieder ein: Fames ist herbeigeeilt, ein häßliches Weib, wie der Dichter sie 
beschreibt, mit dürren Gliedern und hängenden Brüsten; sie haucht den schlafenden Erysich- 
thon an: mit Heißhunger wird er erwachen und sich schließlich selbst auffressen. 
Die Anordnung der Gestalten und damit der Landschaftsteile weicht von dem Adonisbilde 
ab: an der Stelle des lebendigen hellfarbigen Vorgangs dort breitet sich hier eine leere Hügel- 
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fläche, aber auf ihm die kräftig bewegte Form einer Gebäudegruppe, wirkungsvoll auch in der 
Farbe: ein Gehöft brennt — ein rein malerischer Einfall, nicht aus der Erzählung genommen. 
Diese Form steht zwischen den beiden betonten Bäumen. Der zweite Baum bedeutet eine kleine 
Freiheit gegenüber Ovids Erzählung, wo Fames in das Schlafgemach des Frevlers kommt; 
das ist allerdings unwesentlich, und zu Gunsten der Bildeinheit verlegt der Maler den Vorgang 
ins Freie; so wie er auf dem anderen Gemälde die Vertreibung Myrrhas aus dem Hause weg- 
läßt und dadurch im Vordergrunde nur Landschaft zu geben braucht. Dieser zweite Baum- 
stamm überkreuzt wirkungsvoll den lang hingezogenen Horizont, das schwanke Laubwerk 
steht zart vor dem Abendhimmel, der hier, über dem Schlafenden, seine stärkste Farbe hat. 
Nach außen wird der Horizont — wie ja oft bei Giorgione — scharf und gerade, den Kopf der 
Fames betonend; dunkles Haus und Baumwerk fangen die weit gestreckten Linien auf, bringen 
den Rhythmus der Massen ins Gleichgewicht. 

So verschieden im Einzelnen die Anordnung von dem Adonisbilde, so gleich das Grund- 
sätzliche: das Funkeln der kleinen hellen Farbstücke in dem Grünbraun der Landschaft, 
die mannigfache Abstufung vom Licht zum Helldunkel, der vollendete Wohllaut der Flächen 
und Linien, spielend in die schwierige Bildform des niedrigen langen Rechtecks gebracht; 
übereinstimmend auch die frische Erzählung: flotte Lebendigkeit, sanftes Träumen und leises 
Lächeln klingen in ihr liebenswürdig zusammen. 

Wir kennen aus Giorgiones frühen Jahren die Gegenstücke des SALOMONISCHEN URTEILS 
und der PRÜFUNG MOSIS, aber sie entstanden in wirksamem zeitlichem Abstande. Hier 
haben wir zwei Werke aus übereinstimmender Einstellung vor uns: die freie Leichtigkeit der 
Erfindung zeigt sich in der durchgehenden Verschiedenheit alles Einzelnen bei Gleichklang 
des Wesentlichen. Die klassischen Landschafter des siebzehnten Jahrhunderts haben die 
Unterschiedlichkeit des Aufbaues bei einheitlicher Gesamtwirkung besonders gepflegt; Claude 
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Lorrain etwa malte Folgen von vier Bildern, deren kleine Gestalten eine Sage, deren Land- 
schaften die Tages- oder Jahreszeiten darstellen: edler Rhythmus geht als geistige Einheit 
durch den mannigfaltigen Aufbau der einzelnen Gemälde. 


iorgiones Name wurde vor diesen kleinen Meisterwerken zuerst von Adolfo Venturi aus- 
... Die meisten neueren Kenner lehnen ihn ab. Eine andere irgend haltbare 
Zuschreibung ist nicht gegeben worden, kann auch nicht gegeben werden. Alles weist deutlich 
auf Giorgione: die Art der Erzählung, die Einzelheiten der Bewegung und Kleidung, die Formen 
der Landschaft; der Wohllaut der Linien und Flächen, das Gleiten und Flackern von Licht 
und Farbe, die Einheit der Darstellung mit der Gewichtsverteilung der Massen und der 
farbigen Helligkeiten. 

Auf den ersten Blick wirken die beiden Tafeln allerdings ziemlich derb, zu schwer für 
Giorgione, ja für Giorgiones Zeit, und so begreift man die Ablehnung. Man hat die kostbaren 
Stücke, um sie auszuzeichnen, frei in die Mitte eines Oberlichtsaales gestellt, aber da ist das 
Licht schlechter als an den Wänden. Wer lange und genau hinsieht, gewahrt zunächst die 
starke Schadhaftigkeit. Die Köpfe haben, wie gewöhnlich, besonders gelitten, ihre jetzige 
Erscheinung paßt überhaupt nicht ins sechzehnte Jahrhundert, dicke Klexchen vertreten 
Augen und Mund. Auch die Gewänder sind derb gemalt, stellenweise recht stark aufgetragen, 
wohl ausgiebig nachgebessert. Dagegen ist der nackte Körper der Fames zum großen Teil 
noch leidlich erhalten. Neuere Forscher haben diese alte Frau mit den tief schaukelnden Brüsten 
für Venus gehalten und daher für sehr schön; die so wenig geschätzten Kunstfreunde früherer 
Jahrhunderte standen offenbar dem Geschmack Giorgiones näher und fanden die Gestalt 
häßlich, auch wenn sie nicht wußten wer es sein sollte, sonst hätten sie die Malerei ebenso 
abgegriffen wie es bei den meisten nackten Schönheiten auf alten Bildern geschehen ist. 
Dagegen sind die Köpfe, da sie der Erläuterung bedurften, an den Zeigefinger-Generationen 
der Betrachter und Erklärer hängen geblieben. Die Reste der Fames sind nun recht zart gemalt, 
zarter als je bei Schiavone, an den man vor venezianischen Möbelbildern zu denken pflegt, und 
man findet noch manche andere Stellen von ursprünglich feinem Auftrag. 

Schiavone malt viel derber, man findet im selben Saal mehrere Beispiele dafür; der Farb- 
körper ist bei ihm anders geartet, viel krasser hingestrichen. Die Bewegung seiner Gestalten 
ist schon manieristisch, überall spürt man die Wirkung der römischen Kunst. Vor allem aber ist 
die Bild-Aufteilung und Stimmung ganz anders. Er sucht Bewegtheit und Fülle. Auf den 
beiden Ovid-Tafeln sprudelt die Bewegung an bestimmten Stellen, aber daneben sind Pausen, 
und die Landschaft klingt ruhig, ihre schlichten Linien und Flächen zeigen eine Musikalität, 
die Schiavone nicht hat. 

Wer nur den feierlich-ernsten CASTELFRANCO-ALTAR im Sinn hat, wird hier wohl nicht 
sofort denselben Geist erkennen; aber ebenso groß ist etwa der Unterschied einer farbig- 
bewegten Predella Signorellis von der gebundenen Strenge des Altarbildes darüber. Wer das 
Werk Giorgiones genauer kennt, wird keinen Augenblick zweifeln, daß in diesen heiter auf- 
leuchtenden Bildern sein Geist lebt und lächelt; es kann nur die Frage aufgeworfen werden, ob 
es auch Arbeiten seiner Hand sind, oder Wiederholungen nach verlorenen Gemälden. Eine 
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dritte, sonst sehr beliebte Lösung — selbständige Schöpfung eines im übrigen ganz unbe- 
kannten Nachahmers — kommt hier nicht in Betracht: der Rang der Erfindung ist zu hoch. 

Nun sind beide Gemälde schwer beschädigt, stark verrieben und ausgiebig übermalt; 
die Köpfe, besonders beim Adonisbild, verputzt. Der Vortrag erscheint auf den ersten Eindruck 
zu derb und schwer für Giorgione, ja für Giorgiones Zeit. Daß er ursprünglich der Entwicklungs- 
stufe jener Epoche entsprochen haben muß, beweist eben die gesamte Anlage der Bilder. Und 
bei genauerem Zusehen findet man in der Tat manche Stellen von sehr viel feinerer Malerei; 
es ist daher durchaus möglich, daß uns hier Schöpfungen von Giorgiones Hand erhalten sind, 
wenn auch stark übermalt. 

Euridice 

(TAFEL 15) 
ie vierte Darstellung aus Ovid sehen wir auf einer Holztatel in der Galerie Lochis zu 
Bergamo. Links Euridice, in stärkstem Kontrapost. Ihre schr wirkungsvoll bewegte 
Haltung verdeutlicht und erklärt den Vorgang: den Biß der Schlange, der sie ihrem Gatten 
Orpheus entreißt, in die Unterwelt sendet. Ihre Ankunft dort, ihre Befreiung durch die Kunst 
des Orpheus fehlt. Dagegen ist der Schluß der Geschichte in kleinen Gestalten rechts im Mittel- 
grunde dargestellt: das eben wieder vereinte Paar von neuem aus einander gerissen; Euridice 
wendet sich nach rechts, Orpheus stürzt mit einer köstlich lebendigen Bewegung der Ver- 
zweiflung nach links davon; ausgesprochene Gegensätzlichkeit in der Haltungbeider Figürchen. 

Reiche Landschaft mit Felsen und mannigfachen Abstufungen von Laubwerk; die Anlage 
ist sehr fein und groß zugleich, von links her schwingt die Linie hinab, dann zum spitzen Hügel 
hinauf, und wieder nach rechts unten; dort im Mittelgrund brennendes Bauwerk, sehr reizend 
und fein gemalt, das Rot steigert sich bis zu einer ganz feurigen Note in der Tür. In dem bräun- 
lichen Gelände feiner Farkbenschlag, von warmem und kühlerem Braun. Links in der Ferne eine 
Stadt mit schlankem Glockenturm venezianischer Form; darüber gelber Abendhimmel, 
Gegensatz zu dem rechten Teil: tiefster Frieden, ruhiger Atem. Oben am Bildrand ist der 
Himmel blau, auf der rechten Seite rötliche Töne, dem Feuer entsprechend. Zwischen Blau und 
Rot feiner Übergang, die Partie des Himmels oben rechts äußerst reich und weich; davor stehen 
ganz zarte Bäumchen, eine sehr kostbare Stelle. 

Wie nahe dies höchst reizvolle Bildchen der Kunst Giorgiones steht, ist auf den ersten Blick 
deutlich. Thode, Frizzoni, Cook schrieben es denn auch dem Meister zu, Berenson und Gronau 
erklären es für eine Wiederholung Carianis nach einem verschollenen Gemälde Giorgiones. 
Cariani jedoch kann hier nicht in Betracht kommen, da die Malweise an gut erhaltenen Stellen 
der Landschaft zu frei und leicht für diesen schwerfälligen Mann ist. Schiavone ebensowenig. 
Ein Bild von ihm hängt jetzt rechis daneben, es mag vielleicht auf den ersten Blick ähnlich 
scheinen, aber es ist ohne alle Feinheit gebaut, die Gestalt sitzt einfach irgendwo im Bild; die 
Farben sind nicht so fein, und vor allem nicht so reich und nicht so gestuft, der Malkörper ist 
plump und dick, die Bäume zu körperlich. 

Nun ist jedoch die Euridice-Tafel stark ausgebessert, man erkennt viel Schäden schon 
an der Ungleichmäßigkeit der Farbschicht. In der Gestalt der Euridice ist manches befremd- 
lich, die Kopfform, die Gewandfalten; die Schleife am Gürtel scheint freilich so recht ein Ein- 
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fall Giorgiones. Gerade diese Gestalt ist stark übergangen. Es wäre wohl möglich, daß wir 
ein Werk von Giorgiones Hand vor uns hätten, nur eben durch Beschädigungen und Über- 
malungen teilweise entstellt. In der Werkstatt eines kundigen Bilderarztes würde man viel- 
leicht feststellen können, ob unter der jetzigen Farbschicht etwa der Euridice noch Reste 
der alten Malerei erhalten sind, und ob diese genauer zu der Art desMeisters stimmen. Jedenfalls 
muß das ganze Bild ursprünglich so fein und geistvoll gemalt gewesen sein wie die wenigen 
heute noch erhaltenen Teile. 

Entscheidet man sich nun für die Zuschreibung an Giorgione, mit dem Vorbehalt starker 
Übermalungen, oder nimmt man genaue Wiederholung durch einen sonst unbekannten 
hochbegabten Maler an: das geistige Eigentum Giorgiones kann nicht bezweifelt werden. 

Die Stufe des Formwillens ist dieselbe wie bei den Paduaner Tafeln: die frische und ganz 
eigenartige Erzählung, die Einstellung der kontrastreich bewegten hellfarbigen Gestalten in die 
Landschaft, der Rhythmus in Massen und Farben; die führenden Linien sind wie dort mit 
starker Wirkung herausgehoben. Ein brennendes Gebäude fanden wir auch auf dem 
Erysichthon-Bilde. 

Aus der Sage fehlt, wie bereits angedeutet, ein wesentlicher Teil: Orpheus im Reich 
Plutos durch seine Kunst die Gattin befreiend. Diese Mitte und Höhe der Erzählung kann 
nicht wohl auf einem Gegenstück dargestellt gewesen sein, dadoch Anfang und Endeauf unserem 
Bilde gezeigt werden. Auf den beiden Paduaner Tafeln ist auch manches weggelassen, aber 
Unerfreuliches, nicht der Kern der Sage, wie es hier wäre. Sollte nicht gerade Giorgione 
jenes berühmte Rezitativ im Hades gern dargestellt haben ? Dürfte man nicht annehmen, daß 
rechts ein Stück der Holztafel abgesägt ist, wie bei der Apollotafel links? es hätte Pluto und 
Proserpina, Euridice und Orpheus enthalten. Das brennende Gebäude würde den malerischen 
Übergang zur Unterwelt gebildet haben, zu der sich die Linien der Landschaft hinabsenken. 

Es ergäbe sich dann eine niedrig-breite Truhenform, ähnlich den Paduaner Tafeln. Die 
Höhe stimmt nicht genau: hier 39, dort 35 Zentimeter, nach Angabe der Verzeichnisse. Die 
schlecht erhaltenen Paduaner Bilder können sehr wohl ein wenig verkleinert sein; hält man 
das Euridice-Bild nur für eine Wiederholung, so kommt der geringe Unterschied — der auch 
auf der Art des Messens beruhen mag — ohnehin nicht in Betracht. Es erscheint demnach 
durchaus möglich, daß die Euridice-Darstellung in ihrer ursprünglichen Gestalt mit den Pa- 
duaner Ovid-Bildern zu einer Folge gehört hat. 


Zusammenhang der vier Ovidbilder 

ie beiden Tafeln mit der Sage von Adonis und Erysichthon sind in der Anlage nahe ver- 

wandt, offenbar gleichzeitig entstanden und darauf berechnet, zusammen betrachtet zu 
werden. Aber sie scheinen doch nicht Gegenstücke im eigentlichen Sinne zu sein. Der 
Aufbau ist zwar ähnlich, aber es verläuft nicht eine Entsprechung zwischen rechts und links, 
wie wir sie sonst bei Bilderpaaren finden. In Giorgiones Werk kennen wir dafür nur ein 
Beispiel, URTEIL SALOMOS und PRÜFUNG MOSIS, und da ist das zweite Bild erst nachträglich 
hinzugefügt; aber die ganze Anordnung ist inihm durch die Rücksicht auf das andere be- 
stimmt, die Form tut sich gleichsam auf, von links nach rechts. 
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GIORGIONE (?}) EURIDICE BERGAMO 





Auch im Inhalt besteht zwischen den beiden Paduaner Tafeln nicht eine so einleuchtende 
Entsprechung, wie sie sonst bei gleichzeitig entstandenen Gegenstücken in der alten Kunst 
feste Regel ist. Gerade in der Sagenfülle des Ovid ließ sich sehr leicht eine solche Beziehung 
herstellen. Ein Gemeinsames wäre in beiden allenfalls der Baum besonderen Schicksals: 
auf dem einen Bilde Beleidigung einer Baumgottheit, auf dem anderen Geburt aus einem Baume. 
Aber das wäre eine recht äußerliche Verbindung, und sie ist auch in der Schilderung nicht 
betont. Nach der damaligen Gewohnheit, die uns ja in einer unerschöpflichen Fülle von Zeug- 
nissen erhalten ist, würden wir etwa erwarten: Geburt des Adonis und Tod des Adonis; oder 
Tod des Adonis und Tod eines anderen berühmten Liebhabers; oder auch das Glück des 
Adonis und das Glück eines anderen. Aus dem Aufbau wie dem Inhalt der beiden Tafeln 
dürfen wir demnach — wenn auch mit aller Vorsicht — schließen, daß es sich wahrscheinlich 
nicht um zwei Gegenstücke handelt, sondern eher um Reste einer größeren Bilderfolge zu 
Ovids Verwandlungen, gleich in Umfang und Gesamtwirkung; das geistige Band wäre dann 
eben die Beziehung auf die klassische Zusammenfassung alter Sagen in Ovids Meisterwerk. 

Waren die Paduaner Ovidbilder Teile einer größeren Reihe, so könnte dazu auch die 
Euridice-Tafel in ihrer ursprünglichen Gestalt gehört haben, ebenso das Urbild des Apollo- 
Gemäldes. 

Diese Vermutung gewinnt an Wahrscheinlichkeit durch jene Angabe Ridolfis über eine 
Folge von Trubenbildern Giorgiones mit Darstellungen aus Ovid. Er nennt achtzehn Gegen- 
stände, darunter auch Apoll mit Python und Daphne, Verus und Adonis; Erysichthon fehlt, 
doch ist gerade diese Sage später nicht mehr dargestellt worden, während die anderen bis zum 
Rokoko hin immer wiederholt wurden und jedem Maler und Bilderfreund durchaus bekannt 
waren; Ridolfi mochte daher das Erysichthon-Bild nicht verstehen; bevor wir die richtige 
Erklärung gaben, ist es den Kennern unserer Zeit ebenso gegangen; daß sie das dürre hänge- 
brüstige Hunger-Gespenst für Venus hielten, möge ihnen diese mächtige Göttin verzeihen. 


un wird freilich dem braven Ridolfi alle Zuverlässigkeit abgesprochen, aber da kommt 
N eine andere Tatsache in Betracht, die vielleicht noch deutlicher darauf hinweist, daß die 
beiden Paduaner Gemälde zu einer größeren Folge gehörten. 

Ovids Verwandlungen waren 1497 zu Venedig im Druck erschienen. Wer dort den alten 
Dichter verehrte, seine Zusammenfassung der Sagen las, der hatte diese Ausgabe zur Hand. 
Sie ist mit einer Anzahl von Holzschnitten ausgestattet, in denen bestimmte Erzählungen 
dargestellt sind. 

Drei der hier besprocnenen Gemälde, die mittelbar oder unmittelbar auf Giorgione zurück- 
gehen, Apoll, Adonis und Erysichthon, zeigen in der Auswahl der Vorgänge eine auffallend 
genaue Übereinstimmung mit drei entsprechenden Holzschnitten der Ovidausgabe(Abbildungen 
Seite 313, 315, 316). Die Apollsage enthält im Holzschnitt dieselben drei Teile wie das Gemälde: 
Apoll mit Python, mit Amor, mit Daphne; der mittlere Vorgang ist ebenfalls zurückgeschoben, 
in kleinem Maßstab; auch die Gebäudegruppe ist da, und das Wasser, hier den Fluß Peneos dar- 
stellend, den Vater Daphnes, zu dem sie flüchtet; vor Python steht Apoll als Triumphator, im 
Gemälde lebendiger als Kämpfer. Der Holzschnitt der Adonissage enthält zunächst die Ver- 
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treibung Myrrhas durch den schwertzückenden Vater — Giorgione hat statt dessen die mildere 
Erscheinung der Verstoßenen gegeben, konnte darum auch die Andeutung des Hauses weg- 
lassen; es folgt die Entbindung des Baumes, mit den gleichen Teilnehmern wie im Gemälde: der 
weisen Frau, den beiden zuschauenden Mädchen; die helfende ersetzt Giorgione durch einen 
Jüngling, entgegen Ovid. Alles ist im Gemälde viel bewegter und lebendiger, nur die Trächtig- 
keit des Baumes weniger aufdringlich. Das Liebespaar stimmt in Anordnung und Bewegung sehr 
genau in beiden Darstellungen überein — im Gegensinn, wie auch sonst die Ähnlichkeiten meist 
im Spiegelbilde erscheinen. Der Holzschnitt zeigt dann noch den Tod des Adonis auf der Eberjagd, 
von Giorgione weggelassen. Drittens die Erysichthon-Sage: in beiden Darstellungen rechts der 
Baumfrevel, mit den Gefährten, dem Enthaupteten, dem Kopf der Nymphe auf der Schulter 
des Baumes. Der Holzschnitt gibt dann im Mittelgrunde die vom Maler fortgelassenen ver- 
bindenden Vorgänge: die Dryaden vor Ceres, die Botin der Ceres im steinigen Kaukasus vor 
Fames. Der Abschluß dann wieder übereinstimmend: die dürre Göttin des Hungers straft 
durch ihren verderblichen Hauch den schlafenden Frevler. Kopfkissen und Decke deuten im 
Holzschnitt an, daß dieser Vorgang im Hause geschieht, Giorgione sieht davon ab. 

Ein Holzschnitt stellt dar wie Euridice von der Schlange gebissen wird — also dem Bilde 
in Bergamo entsprechend; auf der anderen Seite die Hochzeit im Palast, die Diener mit den 
Fackeln die nicht brennen wollen, in der Mitte Orpheus über den Styx fahrend. Man könnte 
denken, daß auf dem Gemälde rechts ebenfalls der Palast mit der Hochzeit zu sehen gewesen 
sei; da jedoch in der Mitte die grausame Trennung gegeben ist, glauben wir eher, wie vorhin ge- 
sagt, daß rechts der Vorgang in der Unterwelt gemalt war, welcher auf den Holzschnitten fehlt. 

Die Übereinstimmung in der Auswahl der Sagen und ihrer Teile, außerdem in zahlreichen 
Einzelheiten der Darstellung, der Anordnung und Bewegung der Gestalten ist so groß, daß sie 
unmöglich auf Zufall beruhen kann. 

Heute wird man von Jugend auf derart mit Bildern und illustrierten Büchern gefüttert, 
daß man sich kaum vorstellen kann, wie in sparsameren Zeiten die so viel geringere Zahl 
bildlicher Darstellungen auf die Anschauung wirken mußte. Vorgänge der Heilslehre, wie der 
Sündenfall oder das jüngste Gericht, wurden in alter Zeit durch Jahrhunderte hin stets in der 
grundsätzlichen Anordnung gleich gegeben, weil die Einbildungskraft von Jugend auf durch die 
älteren Darstellungen gelenkt war. Beispiel für die Abhängigkeit sogar eines Meisterwerkes von 
ganz befangener Buchillustration ist Dürers Apokalypse: diese prächtigen, leidenschaftlich 
belebten Darstellungen sind im ersten Ursprung der Bildauswahl und Gestaltung bestimmt 
durch die recht ungeschickten Holzschnitte der Bibel, die Dürer als Knabe in Händen gehabt 
hat. Auch bei Giorgione lassen sich noch Spuren des frühen Eindrucks von Buchillustrationen 
finden: die stolze Säulenhalle, in der Salomos Urteil gefällt wird, ist ein Nachklang der 
„Audientia Salomonis“ in der venezianischen Bilderbibel, und die Anordnung der PHILOSOPHIE 
erinnert an den Holzschnitt zum ersten Gesang in einer venezianischen Dante-Ausgabe. So 
könnte auch die Bildvorstellung der griechischen Sagen in Giorgiones Phantasie von vornherein 
durch die bescheidenen Holzschnitte der Ovidausgabe angeregt und gelenkt worden sein, in der 
Auswahl wie in den Hauptzügen der Vorgänge. 

Die Übereinstimmung ist hier aber doch genauer als in den eben genannten Beispielen aus 
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Giorgiones und Dürers Werk: die Bildvorstellung des Meisters würde seit ihrer frühen Ent- 
stehung sich mehr gewandelt haben; wir müssen also annehmen, daß er beim Schaffen selbst 
die Holzschnitte im Auge hatte. Vielleicht besaß er die Ovidausgabe und entnahm die Gegen- 
stände seiner Gemälde den Holzschnitten, ihre befangene Darstellung verfeinernd, belebend, 
und zu köstlichem Bildeindruck abklärend, wobei aber doch das Wesentliche in Auswahl 
und Bewegung der Gestalten blieb. Man könnte sogar denken, daß er den Text überhaupt nicht 
gelesen hätte — wenn nicht wenigstens zwei Andeutungen auf Ovids Verse da wären, die in den 
Holzschnitten fehlen: das ruhende Wild im Adonisbilde, die Trennung von Orpheus und Eu- 
ridice. Auch mochten gelehrte Freunde dem Maler die Sagen lebendig erzählen; wir wissen von 
dem Verkehr zwischen Humanisten und Künstlern in Venedig; in Campagnolas Persönlichkeit 
finden wir beide Geistesrichtungen vereint. Lionardo betrachtet es als kennzeichnend für den 
geistigen Rang eines Malers, daß in seiner Werkstatt Dichtungen vorgelesen werden. 

Schließlich wäre es auch denkbar, daß ein Kunstfreund bei Giorgione eine Folge von 
Ausstattungsbildern zu Ovids Verwandlungen ausdrücklich im Anschluß an die Holzschnitte 
der venezianischen Ausgabe bestellt hätte. 

Die Sagen nun, die uns Ridolfi in seiner Aufzählung ovidischer Darstellungen Giorgiones 
nennt, entsprechen fast genau der Auswahl aus dem reichen Stoff des ovidischen Werkes, die 
bei den Holzschnitten der Buchausgabe getroffen ist. Da die Apollotafel und die beiden Gemälde 
in Padua, die sehr wohl Teile einer größeren Folge sein können, ersichtlich von den Holz- 
schnitten abhängen, so liegt es sehr nahe, die drei Zeugnisse zusammenzunehmen: die Bilder, 
die Holzschnitte und Ridolfis Bericht. Daraus ergäbe sich dann folgendes: Giorgione schafft 
eine Folge von etwa zwanzig niedrig-breiten Tafelbildern, auf Grund der allbekannten Ovid- 
ausgabe, sei es aus eigener Absicht, sei es auf Wunsch eines Bestellers. Ridolfi kannte die ganze 
Folge, vielleicht noch an der alten Stelle; uns sind nur zwei Stücke in ziemlicher Vollständigkeit 
erhalten, wenn auch entstellt; ein drittes, die Euridice, gleichfalls übermalt und rechts um einen 
wesentlichen Teil der Darstellung verkleinert; diese drei Gemälde sind entweder ursprünglich 
von Giorgiones Hand, oder zum mindesten gute Wiederholungen. Ein viertes Ovidbild, Apoll, 
nur in derber Nachmalung erhalten und ebenfalls um ein ganzes Stück verkleinert; mit den 
drei anderen kann das Urbild zu derselben Folge gehört haben, wenn in der ungenauen Wieder- 
holung der Maßstab etwas vergrößert ist. 


© inzelne Truhenbilder, die in bescheidene Häuser kamen, konnten sehr bald verloren gehen. 
Eine ganze Folge in einem Palast war jedoch gegen allzu rasches Vergessenwerden wohleine 
Weile geschützt. Sie mochte ihrer Zeit so berühmt sein, daß Kopien daraus angefertigt wurden. 
Neben einander in die Täfelung eingelassen, würden zwanzig Bilder des Paduaner Maßes 
einen Saal von etwa zehn zu sieben Metern beanspruchen; denken wir uns eine Fensterwand 
nach dem Kanalvon Bildern freigelassen, und rechnen wir noch Raum für Türen ab, so kämen 
wir etwa auf zwölf zu zehn oder vierzehn zu sieben Meter. Das alles wären für die Raumver- 
hältnisse venezianischer Paläste keine besonders großen Abmessungen. Während man heute 
einen Saal von solcher Grundfläche mit großen schwer gerahmten Gemälden behängen würde, 
mochte man damals sehr wohl eine Folge kleinfiguriger Bilder darin anbringen, um so mehr als 
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die Geschoßhöhe auch in anspruchsvollen Häusern Venedigs bescheiden war, im Unterschied 
von den gewaltig hohen Sälen des Festlandes, in Rom, Florenz oder Ferrara: die länglich- 
niedrige Form der Bilder paßte durchaus zu den Verhältnissen des Raumes. 

Wir wissen von ähnlicher Ausstattung ganzer Wohnräume in Florenz mit zusammen- 
hängenden Folgen truhenartiger Bilder; aus früherer Zeit war uns dort im Palazzo Antinori 
der Freskenstreifen erhalten, der sich oben an der Wand des Schlafzimmers entlang zog: ein 
mittelalterlicher Liebesroman. Im Quattrocento verdrängt das Tafelbild allmählich das Fresko 
aus dem Palastraum, und so ersetzen Reihen niedriger breiter Gemälde in Truhenform den 
Freskenstreifen über der Täfelung. 

Es spricht nichts dagegen, daß Giorgione solche Betätigung der Malerei in Venedig hei- 
misch machte, gleichwie er die Bemalung von Fassaden für Jahrhunderte einbürgerte. Zudem 
war man in Venedig daran gewöhnt, die Jangen Wände öffentlicher Räume mit dichten Folgen 
erzählender Gemälde geschmückt zu sehen, in denen es von Bauwerk und bunt gekleideten 
Gestalten nur so wimmelte: in dem Riesensaal des Staatspalastes die ganze venezianische Ge- 
schichte mit einer fast unzählbaren Menge von Gestalten, in den Vereinshäusern die etwas 
kleineren Legendenbilder Carpaccios und anderer, ebenso märchenhaft-überreich an uner- 
schöpflichem Gedränge von Zierbau und farbigen Figuren. Giorgiones Ovidfolge wäre eine 
geschmackvolle Umsetzung solcher Prunkausstattung in die ruhigere Stimmung des Wohn- 
raumes, zugleich bedingt durch die neue Verehrung der Antike; größere Sparsamkeit in den 
Gestalten, still-glänzende Landschaft statt des Wirrsals der Marmorbauten und Schiffshäfen 
und Wölbungen, malerische Zusammenfassung in Farbe und Helldunkel. 


idolfi beschreibt noch eine zweite Folge von Sagenbildern Giorgiones, mit besonderer Aus- 

führlichkeit, die Geschichte vonAmorundPsyche — reinerfunden, wie Gronau meint, 
nur um sein Erzählertalent leuchten zu lassen. Wir zweifeln nicht, daß Ridolfi diese Bilder 
geschen hat, und daß sie damals als Werke Giorgiones galten; ob das richtig war, ob die Zu- 
schreibung auf sicherer Überlieferung beruhte, das ist eine andere Frage. Es scheint uns durch- 
aus nicht von vornherein unmöglich, daß Giorgione auch das köstliche Märchen des Apuleius 
darstellte, so wie er sich mit Ovid befaßte. Diese Erzählung enthält durchweg anschauliche 
Vorgänge und reizt daher viel mehr zu bildlicher Darstellung als die Verwandlungen des Ovid, 
die man im Gemälde ohne Kenntnis des Textes nicht verstehen und kaum genießen kann, die 
statt der schönsten Götter und Menschen so unglückliche Gestalten verlangt wie die dürre 
Hungergöttin und den trächtigen Baum: diese Gegenstände sind nur gewählt, vielleicht von 
einem Auftraggeber, weil die Dichtung so beliebt war. Raffaels Farnesina-Fresken beweisen, 
daß man auch anderswo, wenige Jahre später, auf den Gedanken kam, einen Palastraum 
mit diesem ausführlichsten und erfreulichsten Märchen der Antike zu schmücken. 1540 ließ sich 
Kardinal Grimani in seinem kostbar ausgestatteten Palast das Psyche-Märchen malen, das 
Mittelstück von Vasaris Freund Salviati — er rühmt es als das beste Werk der Malerei in 
Venedig, auch Sansovino und besonders Boschini preisen es sehr — umgeben von vier Bildern 
des Francesco Minzocchi da Forli. Es folgen dann Darstellungen aus allen Stilstufen der folgen- 
den Jahrhunderte, bis zu Lafittes Tapeten und Klingers Radierungen. 
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nsere Vorstellung von Giorgiones Schaffen, von der Beziehung seiner Kunst zum geistigen 
UÜ und künstlerischen Leben Venedigs würde wesentlich gewinnen, wenn wir die beiden 
vielteiligen Folgen aus Ovid und Apuleius in sein Werk hinein denken. 

Statt der Legenden von Ursula und Georg und der Kreuzesreliquie, die sich in den Vereins- 
sälen über dem Holzgetäfel entlang zogen, nun die ‚‚antikisch Art“, der bunte Kranz ovidischer 
Verwandlungen, und die wechselvolle, aber glücklich ausgehende Geschichte des jugendlichen 
Liebespaares. Reichtum der Farbe und Fülle des Stoffes auch in diesem antikischen Bilder- 
schmuck, doch künstlerisch geklärt durch die Einheit des Rhythmus und des Helldunkels. 

Wir wollen uns aber darüber klar bleiben, wie viel in dieser Vorstellung Rückschluß ist, 
wie viel uns wirklich vor Augen steht; der Tatbestand ist: die vier Ovidischen Gemälde be- 
scheidenen Umfanges, auf Holz gemalt, in der Auswahl und Erfindung angelehnt an die vene- 
zianische Ovidausgabe, frei und heiter im Geiste Giorgiones ausgestaltet. Davon das Apollo- 
bild ein trauriges Malwerk, links verkleinert, wahrscheinlich nur eine ungenaue Wiederholung, 
im wesentlichen aber zweifellos auf Giorgione zurückgehend; das Euridice-Bild, zum Teil 
übermalt und vermutlich rechts verkleinert, ein kostbares Zeugnis seines Geistes; die beiden 
Paduaner Tafeln, Meisterwerke in Anordnung und Helldunkel, ebenfalls derb als Malkörper, 
möglicherweise genaue Kopien, eher doch wohl von Giorgiones Hand, deren feine leichte 
Arbeit freilich zum größten Teil verdeckt ist. 

Aber auch wenn wir nur diese vier mehr oder weniger entstellten Reste einer ausgiebigen 
Betätigung mit allem Vorbehalt unserer Anschauung von Giorgiones Kunst einfügen, so wird 
sie köstlich bereichert. 

Es mag dem Künstler wohl eine Erholung und besondere Freude gewesen sein, neben den 
ernstenschwereren Aufgaben solche liebenswürdige Plaudereien zu erfinden, den Reichtum seiner 
inneren Vorstellung, die Fülle seiner Gestaltungsgabe spielend und frei ausströmen zu lassen; 
er malte sie gewiß rasch, und wahrscheinlich verkaufte er sie auch leicht, soweit sie nicht 
bestellt waren. Dürers Erfindungskraft lebt sich neben den fleißig gekläubelten Gemälden in 
Holzschnitten und Zeichnungen aus; Rembrandt radiert und zeichnet hunderte von Bild- 
gedanken, die nicht zu Gemälden wurden. 

Im Maßstab bilden diese kleinfigurigen Ovidbilder den stärksten Gegensatz zu den riesigen 
Fresken am Kaufhaus; die frische und oft heitere Erzählung zu der feierlichen Stimmung des 
CASTELFRANCO-ALTARS; die flotte Bewegtheit zur stillen Ruhe der schlummernden VENUS; 
die bunten Figürchen zur schwarzweißen Strenge des KONZERTES. Aber wir kennen auch 
andere kleinfigurige, heiter erzählende, flott bewegte und reichfarbige Gemälde Giorgiones. 
Und vielerlei Zwischenstufen verbinden jene äußersten Gegensätze. Oft finden wir auch solche 
verschiedene Auswirkungen des gestaltenden Geistes auf Einer Schöpfung zusammen. 
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SECHSTERFABSEHNITT 
BILDNISSE 


asarı erwähnt mehrere Bildnisse von Giorgiones Hand mit den Standorten und den Namen 

der Dargestellten; aus der Art seiner Beschreibung geht hervor, daß er sie gesehen hat, 
und es ist anzunehmen, daß die Besitzer noch zuverlässig wußten wer der Maler war. Dazu 
kommen die Angaben Michiels und der beiden Vendramin-Verzeichnisse. Auch die Nachrichten 
späterer Inventare und Schriftsteller brauchen nicht alle falsch zu sein. 

Wir haben früher schon dargelegt, daß Giorgione für die eigentlichen Sammler in Venedig 
wohl hauptsächlich Galeriegemälde, als rein künstlerische Werte, schuf. Im Allgemeinen, 
so sagten wir, werden die Bildnisaufträge mehr aus anderen Kreisen gekommen sein, vielfach 
auch wohl von Fremden, die sie dann mitnahmen. Das würde zu Vasaris Äußerung — von 
vielen Bildnissen Giorgiones, die durch Italien verstreut seien — stimmen und zugleich den 
Untergang der meisten Stücke begreiflich scheinen lassen. 

Erwägungen auf Grund der persönlichen Art Giorgiones bringen uns auch unabhängig 
von den schriftlichen Quellen zu der Überzeugung, daß in seinem Schaffen das Bildnis eine 
bedeutende Rolle gespielt habe. 

Das Bildnis ist unter den zahllosen Verknüpfungen des schaffenden Ich mit der Welt 
eine der merkwürdigsten, weil eine Persönlichkeit eine bestimmte andere erfaßt, der Geist des 
Künstlers hat also einen fest umschriebenen Teil des Seins vor sich — der zugleich dem Be- 
steller genau bekannt ist; die Ansprüche des Betrachtenden sind besonders stark und eigen- 
willig, er wünscht alles zu finden, was ihm bezeichnend erscheint und was ihm wert ist. 
Auch wer den Dargestellten nicht kennt, sieht das Bild eines bestimmten Geschöpfs 
in seiner einmaligen Form, in der Wesensart die sich darin äußert, mit dem starken Anteil 
uralter Instinkte. In früheren Zeiten war zudem das Aussehen der Persönlichkeiten auf allen 
Gebieten wichtiger: in ihnen stellte sich das Leben anschaulich dar. Der heutige Europäer, in 
ein Wirrsal größter Zusammenhänge gestellt, denkt meist abstrakter, kann sich jahrelang mit 
hervorragenden Menschen beschäftigen, sie bewundern oder bekämpfen, ohne sich darum zu 
bekümmern wie sie aussehen. Zudem hat man seit Jahrzehnten gelesen, daß der Gegenstand in 
Kunstwerken unwesentlich sei, daß es töricht sei, von einem Bildnis Ähnlichkeit zu verlangen. 
Der weniger belesene Mensch bringt ihm freilich auch heute noch den alten natürlichen Sinn 
für Gebilde und Ausdruck entgegen. 
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0 fordert das Bildnis besondere Gaben von den Künstlern; einen bestimmten Menschen 
wiedergeben, für ihn und seine Nächsten, ist etwasanderesalseinen Baum oder Akt malen, 
oder eine Geschichte aus der Bibel. Es hat sich daher allmählich eine besondere Zunft der 
Bildnismaler entwickelt; zu Giorgiones Zeit gab es erst Ansätze dazu, im allgemeinen wurden 
auch vom Altar- oder Freskenmaler Bildnisse verlangt. 

Hohe malerische Begabung und zarte Stimmungsfähigkeit der Seele verbinden sich bei 
Giorgione mitstark entwickeltem Sinnfür das Gegebene und Besondere. Auch wenn es uns nicht 
überliefert wäre, müßten wir annehmen, daß er ein ungewöhnlicher Bildnismaler war: weil 
seine Form so beweglich ist und seine Erfassung der Natur so reich und innig; die seelische 
Feinheit, die überall aus seinen Werken spricht, müßte auch den Bildnissen ganz eigenen Wert 
gegeben haben. Und wir sehen deutlich, wenn wir die Entwicklung dieses Kunstzweiges ver- 
folgen, daß zur Zeit Giorgiones in seinem Wirkungsbereich — durch Sebastiano auch nach 
Rom hin — eine wesentliche Wandlung der Bildnismalerei vor sich geht; der Sinn des Neuen, 
in der Gestaltung des Aufbaus wie in der Erfassung des Menschen, weist unverkennbar auf 
Giorgione hin. Aus handwerklicher Gleichmäßigkeit und rein beobachtender Schärfe zu immer 
neu blühender Freiheit und tiefer Verinnerlichung. Jahrzehnte hindurch ergehen sich die Nach- 
ahmer in Versuchen sonderlicher Anordnung, und sogar der nüchterne Tizian ist dem Streben 
nach seelisch wertvollem Ausdruck eine Weile nachgegangen. 

Kein Zweifel also, daß dies Gebiet in Giorgiones Schaffen eine besondere Bedeutung haben 
mußte, für ihn, für seine schauende und formende Seele; für seine Zeitgenossen, und für uns, 
die wir diese Seele zu erleben suchen. Leider ist nun gerade hier die Unsicherheit der Zuschrei- 
bungen besonders groß. Wir haben schon am Eingang dieses Kapitels gesagt: bei einem reichen 
vielfigurigen Gemälde läßt sich der Meister auch erkennen wenn es schadhaft ist. Bei einem 
schlichten Halbfigurenstück oder einem Bildnis ist jedoch die Bestimmung schwer bis zur 
Unmöglichkeit, wenn sie nicht mehr aus der Erscheinung des Farbkörpers abzuleiten ist: 
weil der einfache Aufbau von einem geschickten Nachahmer wiederholt werden konnte. 


I. ERSTER ZEITABSCHNITT 
\W- ordnen die hier in Frage stehenden Bildnisse nach den drei Zeitabschnitten, die wir im 


ersten Bande aufgestellt haben. Wie bei allen Gemälde-Arten werden wir auch hier er- 
warten, daß er sich nicht gleichmäßig handwerklich wiederholte, sondern daß er in jedem Falle 
aus der Besonderheit der Aufgabe einen neuen Bildgedanken entwickelte, durch die einmalige 
Verbindung des Formwillens mit dem Wesen des Dargestellten, so wie er es erfaßte. Wir finden 
in seinen letzten Jahren starke Bewegtheit neben einfachster Haltung, reiches Formspiel einer 
Büstengruppe neben der schlichten Halbfigur. Für die Zeitbestimmung gibt es aber Grenzen 
nach rückwärts: manche Lösungen sind erst auf bestimmten Stufen seiner Entwicklung an- 
zunehmen. Das Entscheidende ist das Tempo des künstlerischen Pulsschlages. Sein mensch- 
liches Reifen wird das Verstehen der Eigenart jedes Dargestellten vertieft und verfeinert haben, 
und damit verband sich das Freierwerden der Form. Je mehr sein Ruhm stieg, um so stolzer 
war gewiß sein Wille, mit jeder Schöpfung von der Hoheit seiner Kunst Zeugnis abzulegen. 
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Das weibliche Bildnis der Galerie Borghese 
(TAFEL 16) 

uf den ersten Blick denkt man an Giorgione — ich habe das wiederholt bei Betrachtern 
Ans die zwar nicht über den Wissensstoff des Kenners verfügen, aber mit offenem 
Auge und empfänglicher Seele durch die Kunstsammlungen gegangen sind, die darum eine 
lebendige Vorstellung vom Wesen Giorgiones in sich tragen, weniger vielleicht von den Einzel- 
heiten seiner äußeren Formensprache: das Geheimnis der Persönlichkeit Giorgiones scheint aus 
dem seltsam fesselnden Gemälde zu klingen. 

So ist es auch Kennern von erstem Rang ergangen: sie haben dies Bildnis mit Ent- 
schiedenheit und Nachdruck für ein Werk Giorgiones erklärt; andere haben das ebenso be- 
stimmt und wohl auch mit Spott bestritten. 

Wollen wir Kennertum als Wissenschaft betreiben, so müssen wir uns bescheiden: der 
gegenwärtige Bestand des Malkörpers erlaubt kein sicheres Urteil mehr, weil er zu stark ver- 
dorben ist. Einige wenige Stellen sind unberührt, besonders unten, in den Händen, dem Tuch, 
der Brüstung; sie zeigen feinsten Auftrag, der sehr wohl von Giorgiones Hand herrühren kann; 
aber es ist an sich möglich, daß ein geschickter und anschmiegsamer Nachahmer ähnliches Ver- 
fahren zu stande brachte. Umgekehrt aber beweist auch die harte und trockene Art der be- 
schädigten Teilenichts gegen Giorgione. Die langweiligen Striche im Kleid wollen allerdings zu 
seinen frischen Meisterwerken nicht stimmen, besonders nicht in der Abbildung, wo sie noch 
ungebührlicher hervortreten als auf der Leinwand; ohnehin hat sie der Ausbesserer wohl ver- 
stärkt und ungelenk gemacht. 

In die uns bekannte Entwicklung Giorgiones würde sich der Bildgedanke durchaus ein- 
fügen. Die schlichte Anordnung hinter der einfachen Brüstung knüpft an das BERLINER BILD- 
NIS an; aber die Raumordnung ist klarer; die Beziehung des Körpers zur Brüstung sicherer: 
beide Hände liegen auf, und ihr Zusammenhang mit dem Körper ist deutlicher. Dort Brustbild 
mit wenig vermittelter Hand, hier Hüftbild mit Armen: eine nur einfache Bewegung, aber 
wirksam, als Lebensäußerung eines Körpers. Es ist ein Schritt auf dem Wege vom Quattro- 
cento-Bildnis zur Mona Lisa, oder, innerhalb Giorgiones Werk, vom BERLINER BILDNIS zur 
SCHIAVONA. Da ist dann noch mehr vom Körper und seinem Gehaben gezeigt, der Raum 
weiter, die Brüstung reicher, Widerspiel in der Bewegung der Arme, Gegeneinander der Linien 
und der mannigfach verschobenen Flächen. 

Der Körper ist im Borghesebildnis noch in der Anschauung später Gotik gesehen: steil 
und wenig unterbrochen läuft die Linie vom Kopf über die Schultern bis zu den Händen hin; 
bei der SCHIAVONA sind die Wagrechten betont und abgesetzt, in der Gewandung und im 
Körper, bis in Einzelheiten hinein. Die feine Halskette ist auf beiden Gemälden in den Rhyth- 
mus der Linien einbezogen, aber auf dem späteren verdeutlicht ihre Führung zugleich das nun- 
mehr klarer gewordene plastische Gefüge. Gemeinsam ist beiden Bildnissen die Verteilung 
und der Rhythmus der Helligkeiten; in dem späteren reicher, und mit der großen Fläche 
der Brüstung eigenartig in Beziehung gebracht; bei dem BERLINER BILDNIS dagegen fehlt 
dieser Rhythmus noch ganz. 

Die Einzelheiten des Vortrags und der Form lassen kein entscheidendes Urteil zu; der 
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TAFEL 16 





GIORGIONE ( 
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) BILDNIS 








Aufbau des Ganzen ist zweifellos im Geiste Giorgiones gedacht, aber so einfach, daß er viel- 
leicht auch von einem gelehrigen Schüler getroffen werden konnte. 

So bleibt als Letztes der Ausdruck, die Seele des Bildes. Die dunkeläugige Italienerin 
erscheint in einer leichten Bewegung vor uns, die an sich nichts bedeuten will, das Aus- 
spannen des Tuches zwischen den Händen auf der Brüstung geschieht nur in Gedanken, 
träumendes Sinnen läßt die Bewegung stehen bleiben. Ähnliches Verharren in zufälliger 
Bewegung, Ausschaltung des Daseins-Gefühls aus dem gegenwärtigen Augenblick, finden wir 
oft bei Giorgione, und so nur bei ihm; es fragt sich, ob die Nachahmer das treffen konnten. 
Bei ihnen, gerade auch in Bildnissen, wirkt die Haltung beabsichtigt, gestellt und darum 
starr; hier ist sie Träger des geistigen Ausdrucks. Es ist das ruhige Sinnen, das überall aus 
Giorgiones Bildern spricht; seine Geschöpfe haben, wie ihr Schöpfer, ein reiches Innenleben, 
sind tiefe, musikalische Seelen. Der Maler mag die Bestellerin des Bildes einmal zufällig in 
dieser Haltung erblickt haben, aber er fühlte darin und gestaltete daraus das persönliche Ge- 
heimnis, das er in ihre Erscheinung hineinsah. 

Für unser Gefühl ist das Seelische in diesem Bildnis, das rätselhaft Einfache, persönlich 
Allgemeine in Haltung und Ausdruck Geist vom Geiste Giorgiones, und wer die besser erhalte- 
nen, nicht zu bezweifelnden Werke des Meisters innerlich erlebt hat, wird gewiß ähnlich emp- 
finden. Mit den greifbaren Maßstäben der üblichen Bilder-Bestimmung aber läßt sich hier eine 
Entscheidung nicht erreichen, vieleandere Behauptungen sind ebenso möglich und unbeweisbar. 
Darum haben wir das wundersam fesselnde Bild aus der Darstellung seines Werkes im ersten 
Bande weggelassen. 


2. ZWEITER ZEITABSCHNITT 
Der Ariost 
(TAFEL 17) 
icher ist, daß dies Gemälde der Londoner National-Galerie nicht den Ariost darstellt, 
doch mag es zur Verständigung den einmal eingebürgerten Namen behalten, wie die 
Schiavona. Sicher auch, daß die Inschrift TITIANVS V gefälscht ist; sie findet sich zwarschon 
auf einem Stich von 1639, das Bild war damals in einer Amsterdamer Sammlung; aber eine 
so großspurige Bezeichnung auf einem Bildnis wäre unsinnig. Ursprünglich scheint T V da- 
gestanden zu haben, vielleicht auch V V. Was diese Buchstaben, wenn sie alt und richtig 
überliefert sind, bedeuten sollen, ist unsicher. Hartlaubs Vermutung, daß sie die Mitgliedschaft 
an einem Geheimbund bezeichnen, haben wir schon erwähnt. 
Die neuere Zuschreibung des Bildes an Giorgione stützt sich im wesentlichen auf den 
Gesamteindruck; was dazu noch aus einer Vasari-Stelle angeführt wird, ist nicht haltbar. 
Der Farbkörper ist durchweg beschädigt, im Gesicht sogar entstellend beschädigt, man 
sollte sich also vor entschiedenen Behauptungen hüten, wenn man wissenschaftlich urteilen will. 
Der Aufbau ist ungewöhnlich, kommt ähnlich nur so selten vor, daß wir die wenigen ver- 
wandten Bildgedanken als Ableitungen aus diesem oder aus einem gemeinsamen Urbild 


betrachten dürfen: Raffaels Doppelbildnis im Palazzo Doria, Rembrandts Selbstbildnis in der 
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Londoner Galerie: der ‚„‚Ariost‘“ war ja zu Rembrandts Zeit in Amsterdam, wir besitzen noch 
eine Skizze von ihm danach. 

Auf der bescheidenen Brüstung liegt der eine Arm mit der mächtigen Form des Ärmels; 
der Körper steht in Seitenansicht; der linke Arm ist nur indem dunklen Umriß zu ahnen. An 
stelle der undeutlich gleichartigen Armhaltung im Borghese-Bildnis ist die kräftige Unterschei- 
dung getreten, und im plastischen Gefüge die Gegensätzlichkeit: die Brüstung dem Rahmen 
gleichlaufend, der Rumpf im rechten Winkeldazu, der Kopf in Dreiviertel-Stellung nach vorn ge- 
dreht. Bei der SCHIAVONA zeigt sich das Kontrastspiel zunächst in Flächen und Linien, beim 
Ariost kräftiger, in der plastischen Ordnung. Dort zerteilte Helligkeiten, ein Auseinander der 
Flächen, hier Zusammenfassung: geschlossene helldunkle Masse, nur mit einem schmalen 
Streifen Weiß, die Hände versteckt; starke Wirkung des groß geschwungenen Umrisses gegen 
den schlichten Grund. 

Solche Verschiedenheit des Aufbaues innerhalb derselben Grundrichtung des Formwillens 
wäre der reichen Erfindung Giorgiones wohl zuzutrauen: drei ganz verschiedene Bildgedanken 
bei so einfacher und an sich gleicher Aufgabe, innerhalb kurzer Zeitspanne. Tizian dagegen, 
dessen Name auf dies Gemälde gesetzt wurde, baut seine frühen Bildnisse, wenigstens die unbe- 
zweifelbaren, gleichartig auf, erledigt seine Bestellungen, ohne jedesmal eine neue Schöpfung 
geben zu wollen. 

Der Bildgedanke fügt sich also sehr gut in unsere Vorstellung von Giorgiones Kunst; 
trotzdem sind wir keineswegs überzeugt, daß dies Gemälde von seiner Hand stamme. Aus dem 
Malkörper ist nichts zu schließen. Der Ausdruck, der uns bei dem Borghesebild mit sanftem 
Zauber in Giorgiones Kreise zieht, besagt hier garnichts; das Gesicht ist entstellt, Nase und 
linkes Auge verändert, das Bild hat keine Seele; ob es sie früher einmal gehabt hat, steht dahin. 

Wickkoff hat es dem Sebastiano zugeschrieben — kein schlechter Gedanke. Es ist einiges 
darin, das bei Giorgione befremdet, besonders in dieser Zeit, in diees nach dem Aufbau gehören 
müßte: die höchst mächtige Form des Ärmels, und die einfache Großartigkeit des Umrisses. 
Das sind römische Bildwerte. Sie durchdringen sich mit den venezianischen:: mit der Feinheit in 
der Abfolge der Farben und mit der wohlüberlegten Stufung aller Lichtgrade. So scheint uns 
das Gemälde zu jener merkwürdigen Gruppe zu gehören, in der sich Raffaels römische Größe 
mit dem Erbe Giorgiones verbindet. 

Wir glauben allerdings, daß der ursprüngliche Bildgedanke von Giorgione stammt; der 
Ariost gibt ihn mit einer gewissen römischen Vergrößerung wieder, und mit seelischer Ver- 
flachung. Es wäre bedenklich, das Londoner Gemälde in die Vorstellung von Giorgiones 
Kunst aufzunehmen; wir wollen es nur als mittelbaren Hinweis auf den Reichtum seiner 
Erfindung betrachten, auf die mannigfache Einstellung seines Formwillens in das neue Gesetz. 
der Bewegtheit und Gegensätzlichkeit; wir halten es für wahrscheinlich, daß Giorgione in der 
Zeit der FONDACO-FRESKEN, des SALOMO, der ADULTERA, der SALOME, in einer Zeit also da 
er sich dem Reiz des Kontrapost und der gespannten Bewegung hingab, dies Neue auch im 
Bildnis einführte; der Ariost wäre eine spätere Ausstrahlung des damals von Giorgione Geschaf- 
fenen, für uns also nur ein ungefährer Anhalt. Aus Giorgiones letzten Jahren kennen wir dann 
verschiedene Weiterbildungen dieses Bewegungsgedankens, in der Zusammenfassung und 
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Steigerung, die seine spätesten Werke kennzeichnet: das SELBSTBILDNIS und — mit ver- 
schiedenen Vorbehalten daran anzuschließen — der Bravo und das nachher noch zu bespre- 
chende Bildnis in München. Gerade diese reiferen Durchführungen machen es wahrscheinlich, 
daß erin den Jahren der ersten Beschäftigung mit dem Kontrapost ein Bildnis etwa in der Art 
des Ariost schuf, das auf seine Schüler damals großen und dauernden Eindruck gemacht 
haben wird. 


Das Bildnis von Temple Newsam 
(TAFEL 18) 

as merkwürdige Bildnis in Temple Newsam bei Leeds wurde von Cook für ein Werk Gior- 
D giones erklärt, andere haben das bestritten. Aus der Malweise ist kein sicheres Urteil zu 
gewinnen, da die Oberfläche nicht gut genug erhalten ist. Unberührte Stellen lassen die Zu- 
schreibung an Giorgione wohl möglich erscheinen, beweisen sie aber keineswegs mit zwingender 
Überzeugungskraft. Im Gesicht viele Ausbesserungen, die zum Teil die Form verändert haben: 
den Nasenflügel, die Falte über dem Mund; die Stufung der grünlichen und rötlichen Töne im 
Antlitz ist vielleicht beeinträchtigt. Auch sonst mancherlei Schäden: am Hals, am Ärmel. Im 
Handschuh erkennt man noch einen leichten Vortrag, der sehr wohl von Giorgiones Meister- 
hand rühren könnte, den aber schließlich ein geschickter Schüler bei einer solchen Einzelheit 
ihm absehen mochte. 

Ähnlich ist es mit dem Aufbau: er liegt durchaus in der Linie Giorgiones, könnte jedoch 
auch von einem Nachahmer stammen. Unsere Vorstellung von Giorgiones Entwicklung und 
von dem Reichtum seines schaffenden Geistes würde durch dies Werk ergänzt, aber es bietet 
nicht genug Anhalt zu einer sicheren Zuschreibung. 

Ein Hüftbild, hinter schlichter Brüstung, auf der die linke Hand ruht. Die Rechte hält den 
Hut, man sieht von ihr nur den Daumen. Die Bewegung der Arme ist wie im Sinnen stehen 
geblieben — ähnlich dem Frauenbildnis der Borghese-Sammlung. Aber der Rumpf hier schräg 
gestellt, nur der vordere Arm voll gezeigt und im Gesamteindruck sprechend: wie eine Vorstufe 
zum Ariost, Eindringen des Kontrast-Gedankens. An die SCHIAVONA erinnert die fein 
berechnete Mitwirkung rechtwinkliger Flächen, schlichter Linien, ungleich im Bilde stehend, 
weiten Raum lassend; der Gedanke jenes Frauenbildnisses, die Gestalt selbst ganz aus der Mitte 
zu rücken, bleibt jedoch vereinzelt. Links neben dem Kopf ein Pfeiler mit weich gemaltem 
Schmuck, nach rechts zieht sich ein schlichtes Profil. Diese wenigen Formen bringen Reiz in die 
Bild-Erscheinung, ähnlich wie wir es bei den Bruchstücken vom Kaufhaus sahen, ähnlich auch 
wie bei der SCHIAVONA, aber etwas weiter entwickelt: dort eine helle Fläche, in rechten 
Winkeln begrenzt, stark sprechend, als einheitliche vordere Schicht, hier drei Stufen des 
Raumes, zwischen denen der schräg angeordnete Körper raumklar enthalten ist; außer- 
dem stehen die umgebenden Formen hier in Halbtönen, das ganze Gebilde ist dadurch ruhiger 
und weicher; das Gefühl für die Wirkungswerte von Linie und Fläche, von Raumgefüge und 
Helldunkel erscheint reifer. 

Das Antlitz, der Hals und das weiße Linnen vor der Brust bilden die beherrschende Hellig- 
keit; als Nebenwirkung der eine helle Daumen; die untere Hand stört diese Ordnung nicht, sie 
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steckt in dem halbhellen Handschuh. Im übrigen verschiedene Stufen des Helldunkels. Auch 
die Farben sind zurückhaltend: das Gewand ein schwärzliches Grau, nur der Unterärmel matt 
rötlich, mit den gelbgrauen Handschuhen zu der hellgrauen Brüstung überleitend. Im Hinter- 
grund dunklere Stufen von Grau, darin lichtere Stellen ins Grünliche spielend, als Gegenwert 
zu dem rötlichen Ton der Haut. An Giorgiones persönlichen Farbensinn erinnern zwei schmale 
rote Streifen zwischen dem schwarzen Gewand und dem weißen Leinen. 

Der Geschlossenheit des Antlitzes in Helligkeit und Tonwert entspricht es, daß die Model- 
lierung mit sparsamen Mitteln arbeitet: ein größerer Schatten nur am Unterkiefer, sonst ist das 
ganze Gesicht voll beleuchtet. Der Abstand von den früheren Bildnissen ist darin erheblich; 
ähnlich die edle Frau im URTEIL SALOMOS. Die steil abfallende Schulterlinie noch wie beim 
Borghese-Bildnis, ebenso die gleichsam in Gedanken stehen gebliebene Bewegung der Arme. 
Dagegen ist, im Unterschied von dem Selbstbildnis und den nachher zu besprechenden späten 
Werken, die Bildfläche noch weit, der SCHIAVONA vergleichbar. 

Im Ganzen ein Meisterwerk, das sich genau der Entwicklung Giorgiones einfügt. Der 
Ausdruck des Kopfes ist jedoch nicht so überzeugend wie sonst bei Giorgione. Ob man es für die 
Leistung eines sehr geschickten Nachahmers halten will, der sich ganz in Giorgiones Art hinein- 
empfunden hätte, muß bei dem Zustand des Farbkörpers der Einbildungskraft jedes Kenners 
überlassen bleiben. 


3. DRITTER ZEITABSCHNITT 


us den letzten Jahren Giorgiones kommen nun die meisten Bildnisse in Frage. Das mag 

— bei der geringen Gesamtzahl des Erhaltenen — Zufall sein, kann aber auch darauf 
beruhen, daß Giorgione jetzt mehr Aufträge hatte, daß die Bildnisse kostbarer erschienen und, 
wenigstenszu einem kleinen Teil, besser behütet wurden. Während die beiden eben betrachteten 
Werke nur gleichsam Anweisungen auf Giorgiones Kunst sind, handelt es sich nun um vier 
Meisterwerke höchsten Ranges. 


Der Broccardo 
(TAFEL 19) 
as wundersam fesselnde Bildnis in der Budapester Galerie, durch Aufschrift Antonio 
Broccardo benannt, wurde zuerst von Thausing dem Giorgione zugeschrieben, dann von 
Morelli, dem sich Richter, Berenson, Cook anschlossen; andere mit Abstufungen: wahrschein- 
lich von Giorgione, sehr giorgionesk; wieder andere haben in der Umgebung herum geraten: 
Tizian, Bernardino Licinio, Torbido, Francesco Morone, Cavazzola. 

Antonio Broccardo war ein Dichter, der sich das Leben nahm, weil ein Kritiker ihm sein 
Judentum vorgeworfen hatte. Thausing empfand in diesem Bilde die Tragik seiner Rasse. Aber 
Broccardo war zu der Zeit da es gemalt sein muß noch ein Kind. Außerdem sind die Züge 
doch eigentlich nicht jüdisch. Endlich ist die Aufschrift an der Brüstung — Antonius Brok: 
dus Marii F — schr verdorben, und vielleicht gar nicht ursprünglich. Man tut also gut, den 
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Namen wieder nur zur Verständigung zu benutzen. Alt dagegen sind die anderen auf die 
Brüstung gemalten Gegenstände, und Jacobs hat versucht, aus ihnen den Namen des Darge- 
stellten zu erraten. Links ein schwarzer Hut mit einem V darin: das soll Vincenzo Cappello 
bedeuten; dann ein Kopf mit drei Gesichtern in schwarzem Felde: Treviso. Hartlaub hat hier 
wieder Hinweise auf die Geheimbünde gesehen: das V als Mitglieder-Bezeichnung, der Hut als 
Sinnbild des „‚aufgefreiten Meisters“, der Kranz in der Mitte als Bruderschafts-Symbol, die 
dreiköpfige Gemme darin als Hekate, Göttin der Magie; sogar die Haltung der rechten Hand 
als rituale Geste des Geheimbundes, dem Giorgione wie der Dargestellte angehört haben 
müßten, sonst könnten diese geheimen Zeichen nicht auf dem Bildnis angebracht sein. 
Zweifelhaft ist auch der Name des Meisters. Die Bildfläche ist fast ganz überarbeitet. 
Im Hintergrund links schimmern merkwürdige Farben, man glaubt zu sehen, daß hier 
ursprünglich ein Ausblick in die Landschaft gemalt war. Die Hand ist ausgebessert. Adolfo 
Venturi führt als Beweis gegen Giorgiones Urheberschaft die Form der Fingerspitzen an, aber 
sie sind offenbar verändert. Im Gesicht ist stark nachgeholfen; die Zeichnung ist dabei zu 
scharf geworden, die Schatten zu schwer. Im Ohr ist die alte Malerei erhalten, sehr weich. An 
Nase, Mund und Kinn sind größere Stellen ergänzt; das linke Auge stark erneuert, das rechte 
besser; die Regenbogenhaut hat in beiden Augen verschiedene Farbe, was wohl auch durch die 
Überarbeitung gekommen ist. Außerdem sind überall kleine Sprünge und ausgefallene Stellen 
geflickt. Das alles sind anscheinend alte Schäden, die man schon früher gebessert hat; die neuere 
Herstellung scheint sich im wesentlichen auf das Austupfen der Risse beschränkt zu haben. 
Abgesehen von den kleinen Veränderungen und Verhärtungen der Form, die schließlich 
den Gesamteindruck nicht eigentlich entstellen, sind nun aber offenbar auch die oberen zarte- 
sten Schichten des alten Farbkörpers abgeputzt, und damit ist der malerische Eindruck, das 
Entscheidende in Vortrag und Farbe, wesentlich verändert. Darum kann heute nicht mehr mit 
Sicherheit behauptet werden, daß Giorgione dies Bild gemalt habe; aber ebenso wenig darf ein 
anderer Meistername genannt werden. Die Zuschreibung an Giorgione ist durchaus möglich, 
wenn man annimmt — wogegen an sich nichts spricht — daß die jetzt fehlende Oberfläche des 
Malkörpers in ihrer Farbigkeit mit seinen sicheren Werken übereingestimmt habe. 


— rhalten dagegen ist der zeichnerische Aufbau, und in ihm der Ausdruck. 

Erinnert man sich des BERLINER BILDNISSES, so bemerkt man schon in der Brüstung 
das Größerwerden der Form. Die Hand liegt nicht klein und spitz auf, sondern man sieht sie 
als volle Masse und breite Helligkeit. Der Ellbogen ruht auf der Brüstung, der Unterarm führt 
zum Rumpf zurück: die räumliche Ordnung ist klarer als dort. Man empfindet in der Arm- 
bewegung den Reiz der Gegensätzlichkeit, empfindet auch die Haltung von Arm und Kopf 
zusammen als bezeichnend für das Wesen des Dargestellten — dagegen erscheint sie in dem 
frühen Werk noch steif; die beiden weiblichen Bildnisse stehen dazwischen. Es ist jene Ent- 
wicklung von der Wiedergabe des Kopfes zur Andeutung des ganzen Körpers, von der wir schon 
sprachen. 

Im BERLINER BILDNIS ist die Büste schräg gestellt wie hier; aber die Schultern haben 
ungefähr gleichen Abstand vom Rahmen, infolge der Formverkürzung kommt so der Kopf mehr 
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nach links, die Augen blicken zum Beschauer etwas zurück. Hier ist der unbetonte Arm vom 
Rahmen durchschnitten, der betonte Arm voll gezeigt, dadurch bleibt links mehr Raum; die 
Achse des Halses steht rechts von der Bildmitte, der Kopf aber neigt sich, so daß der stärkste Ton 
seiner hellen Fläche auf der Mittelsenkrechten liegt; der Blick wendet sich nicht zum Beschauer, 
sondern nach links abwärts, entsprechend der Drehung und Neigung. Ungleichseitige Flächen- 
Anordnung beobachten wir schon bei der SCHIAVONA, eigenartig und auffallend; hier ist sie 
maßvoller: es zeigt sich der Zug zur Vereinfachung, den wir überall in den Werken des dritten 
Zeitabschnittes finden; die neuen Formgedanken treten zunächst in schärferer Anwendung 
auf, dann werden die Bildwerte gesammelt, in Schlichtheit gesteigert, etwa von der SALOME 
zum KONZERT. 

Der Kopf erscheint in einer Drehung und Neigung, die allen formbezeichnenden Linien 
besondere Wirksamkeit verleiht. Auf der abgekehrten Seite verläuft ein Umriß von hohem 
Formwert: die Linie von der Stirn an der Augenhöhle vorbei über den Jochbogen und die 
Mundmuskeln bis zum Kinn ist nur wenig gewellt, enthält aber wie im Auszug das Besondere 
dieses Kopfes. Die andere Gesichtshälfte dagegen wirkt als Folge breiter Flächen. In ihr 
gestalten sich dieselben Formwerte wie auf der verkürzten Seite in der Umrißlinie: die Ein- 
ziehung zwischen Stirn und Jochbogen, von da zum Unterkiefer eine Anhebung neben dem 
Mund, eine Einsenkung weiter oben. Alles Nebensächliche ist unterdrückt, das Bezeichnende 
deutlich gemacht: die Breite des Kopfes in den Jochbogen, slavisch anmutend, die Knapp- 
heit des Fleisches darunter, das Gebilde des Kieferknochens, zwei verschieden gerichtete Bogen 
von Ohr bis Kinn; ein leichter Widerschein hellt das Fleisch auf, das unter der Einziehung 
wieder einen Bogen nach außen bildet. 

Der Unterschied zwischen hellen und dunklen Flächen ist ganz zart. In allen früheren 
Bildnissen sind die dunklen Teile stärker; hier sind sie aufgelichtet; kräftigere Schatten 
erscheinen nur in sehr kleiner Ausdehnung: im Augenwinkel, unter der Nase und dem Mund; 
sonst ist das Antlitz Eine großeHelligkeit, während es bei den früheren Bildnissen noch mannig- 
fach in Licht und Schatten gegliedert war. Der Lichteinfall hier vergleicht sich seinem Auf- 
treffen nach am ehesten mit dem BERLINER BILDNIS, aber da sind die Schattenflächen schwerer 
und viel ausgedehnter. Durch die Stellung kommt auch dort auf der verkürzten Seite eine 
gewellte Linie heraus, aber sie ist nicht so ausdrucksvoll wie hier, und sie steht nicht soin feinem 
Widerspiel zur Flächenwirkung der anderen Seite. 

Bei den drei früheren Bildnissen die wir mit Bestimmtheit oder Wahrscheinlichkeit dem 
Meister zuschreiben dürfen — BERLINER BILDNIS, SCHIAVONA und Borghese-Bildnis — wird 
das Gesicht ungefähr in Vorderansicht gezeigt, in der Bildfläche ausgebreitet; hier ist der 
Kopf sozusagen über Eck gestellt, die Fassade verkürzt, die sprechenden Teile schieben sich 
zusammen, gewinnen dadurch an Ausdruckskraft. Auch beim Ariost erscheint der Kopf in 
Dreiviertelstellung, doch zum größeren Teil beschattet; das Bildnis in Temple Newsam aber 
ist ähnlich angeordnet wie hier: starke Drehung, formreiche Linie auf der abgekehrten Seite, 
nur kleine Schatten in dem sonst hellen Antlitz, größere Dunkelheit unter dem Kinn, Blick 
nach außen. Bei dem Budapester Gemälde ist dann alles reifer, bewußter, in Form und Aus- 
druck einer viel stärkeren Gesamtwirkung einbezogen. Die beiden Stücke in London und 
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Temple Newsam würden also zeigen, wie Giorgione in dem mittleren Zeitabschnitt auf eine 
Lösung hinarbeitet die dann in dem Budapester Meisterwerk vollendet erscheint — wenn 
wir sicher wären, in welcher Genauigkeit sie uns Bildgedanken des Meisters überliefern. 

Die merkwürdig geschnittenen Augen stehen dichter bei einander als in jenen drei 
früheren Köpfen; der Mund erscheint dort gewissermaßen in einer leeren Fläche, hier auf einer 
leichten Vorwölbung der Form: über ihm ansteigende Helligkeit, unter ihm zurückgehender 
Schatten, rechts vorkommende Helligkeit des Schließmuskels, dann die abfallende Wange, links 
schneidet der fein gewellte Umriß ab. Der Mund ist breit, in der Mitte nach oben und unten auf- 
geworfen; durch Verkürzung und Beleuchtung ist das Bezeichnende der Form betont, durch die 
Einstellung dieser Form in die umgebenden Linien und Flächen der Ausdruckswert in der 
Gesamtwirkung noch gesteigert. Man wird nicht leicht einen Bildnismaler finden, der einen 
Mund so ausdrucksvoll zu geben weiß. 


ie Entwicklung gegenüber dem BERLINER BILDNIS und der SCHIAVONA ist außer- 
D ordentlich: ein menschliches Reiferwerden im beobachtenden Künstler, eine Steigerung 
und Vereinfachung im Formwillen. Und in der Anordnung des Ganzen, wie in der Erfassung 
des Einzelnen zeigt sich dieselbe Entfaltung seiner Kunst, die uns in den mehrfigurigen 
Gemälden vor Augen steht. 

Zu dem Rhythmus und der Feinheit der früheren Werke ist Gegensatz und Auswiegung ge- 
kommen, erhoben zur Steigerung und Vereinfachung der letzten Jahre. Der Kontrast in der 
Armhaltung dient zugleich der Klarheit des Raumgefüges und der Vereinheitlichung des 
Lichtganges, die helle Hand ist dem hellen Antlitz genähert. Unsmmyetrie der Anordnung, wie 
sie etwa im IDYLL Gruppenbildung und Landschaft, im CHRYSOSTOMUS-ALTAR Heiligen- 
ordnung und Bauwerk bestimmt, ermöglicht hier die freiere Bewegtheit, die besondere Stellung 
des Kopfes, aus der sich wiederum eine gehaltvollere Modellierung ergibt; die Zusammen- 
fassung der Helligkeit verstärkt diese Wirkung. Und diese Formwerte stehen nicht für sich, 
sondern im Dienst der Bildaufgabe, hier der Erfassung des Dargestellten, des Ausdrucks. 

Zum ersten Male im Bildnis ein Mensch, der nicht auf den Beschauer achtet, wie man es 
sonst seit je gewohnt war. Er ist mit seinen Gedanken für sich; wir ahnen ein reiches Innen- 
leben. Überall in Giorgiones Werk finden wir den Ausdruck träumenden Sinnens, als Gesamt- 
inhalt, wie bei der PHILOSOPHIE, oder in einzelnen Köpfen gestaltenreicher Gemälde; auch 
im Bildnis. Hier gewinnt er stärkste Kraft. 

Die Haltung der Hand unterstützt den innerlichen Ausdruck des Antlitzes. Diese süd- 
liche Geste begegnete uns zuerst im URTEIL SALOMOS, dann im LOUVRE-ALTAR. Seit 
Lionardo wurde die Hand ins Bildnis einbezogen, aber nie mit dieser Ausdruckskraft. Bei Scorel 
etwa spricht sie zum Beschauer hin, nach außen, als wollte sie redend überzeugen, Geschäfte 
abwickeln; hier wirkt sie nach innen, sammelnd, abschließend. 

So greifen alle Formwerte und alle Ausdruckswerte in einander. Der ernste sinnende Blick, 
der herbe Mund, der uns Freude der Kreatur und Schmerz der Seele ahnen läßt, die ab- 
schließende Hand. 

Viele Nachahmer haben sich der Anregungen bemächtigt, die hier gegeben waren. Die 
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Drehung des Antlitzes, die so viel Möglichkeit feiner Formwiedergabe enthielt, wurde zum 
Rezept; Tizian und dann Tintoretto haben sie oft wiederholt. Die Neigung des Kopfes, der 
still-versonnene Ausdruck darin, fand bei Lorenzo Lotto fruchtbaren Boden; aber bei ihm 
wurde weichlich, was hier feste Männlichkeit ist, gleichmäßige Wiederholung, was hier aus der 
Erfassung eines bestimmten Menschenexemplares durch eine bestimmte Künstlerseele ein- 
malig entstanden war. Wenn man sich in der Budapester Galerie umsieht, so findet man gleich 
zwei Nachahmungen, von Romanino: an Stelle der eigen geschaffenen und darum klar gefügten 
Form, des tief empfundenen und daher überzeugenden Ausdrucks, Leere der Form und Absicht- 
lichkeit der Pose. 

Europa hat manche große Bildnismaler hervorgebracht, deren Werke dem Freunde der 
Malkunst erfreulicher sind als die abgeriebene Leinwand in Budapest — aber wo ist unter 
ihnen ein Seelenkünder wie dieser ? nur Rembrandt ist ihm gleich an Tiefe des Verstehens. 


Der Mann im Pelz 
(TAFEL 20) 
as früher berühmte Bildnis in der Münchener Pinakothek wurde ursprünglich Giorgione 
ID) jetzt meist Palma, zwischendurch auch Cariani. Wie immer in solchen Fällen, 
hat man bei dem fortgesetzten Umtaufen allzuviel Wasser verschüttet. Der außerordentliche 
künstlerische Rang ist heute ziemlich vergessen. 

Ein Meisterwerk in dem merkwürdigen und wirkungsvollen Aufbau, in der zwingenden 
Kraft des Ausdrucks. Aber leider nicht unversehrt. Nur weniges am Kopf ist erhalten, und ein 
Stück des Pelzwerkes unten rechts. Einige schadhafte Stellen, alt ausgebessert, und dann wieder 
abgeputzt, zeigen die eigentümlichen Sprünge, die wir häufig auf Palmas Gemälden finden. 
Es liegt also nahe, Palma für den Maler zu halten. Ich habe auf diese Krakelüren in 
meinem früheren Buche mehrfach hingewiesen; Freiherr v. Hadeln, welcher meine Ausfüh- 
rungen bekämpft, hat sie aufs neue entdeckt. 

Das Bild wird zuerst 1646 erwähnt, von Ridolfi, als Werk Giorgiones: ein Deutscher aus 
dem Hause Fugger, mit einem Fuchspelz, von der Seite, sich umwendend. Diese Benennung 
des Dargestellten war offenbar eine willkürliche Vermutung des Besitzers: Vasari führt nämlich, 
wie wir hörten, in seiner Sammlung eine Ölstudie Giorgiones an, einen Deutschen aus dem 
Hause Fugger — also mit denselben Worten — der damals einer der größten Kaufherren im 
Fondaco de’ Tedeschi gewesen sei, ein wunderbares Stück. Da Vasari diese Skizze nicht näher 
beschreibt, so ist anzunehmen, daß Ridolfis Gewährsmann das Bildnis ohne begründete 
Überlieferung mit der Nachricht bei Vasari zusammenbrachte. 

1650 erschien das Gemälde in einem Kupfer von Wenzel Hollar, unterschrieben als Bildnis 
desM alers Buffalmacco von Giorgione. Ein späterer Zustand desselben Blattes bezeichnet den 
Dargestellten als un Todescho di casa Fuchera. Philologisch betrachtet ist diese Benennung aus 
Vasari und Ridolfi zusammengestellt: Vasari schreibt Todesco und Fucheri, Ridolfi Tedescho 
und Fuchera. 

Auf der Rückseite des Bildes steht in der Schrift des späteren sechzehnten Jahrhunderts: 
Giorgion de Castel Franco F Maestro de Titiano. 
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Dies alles beweist mit Sicherheit nur, daß die Besitzer der Barockzeit das Bild für ein 
Werk Giorgiones erklärten. Wir können nicht wissen, ob das auf zuverlässiger Überlieferung 
beruhte oder auf Stilgefühl. Der Wechsel der Unterschrift in den beiden Zuständen des 
Hollarschen Stiches spricht dafür, daß die Benennung als Fugger gerade erst auftauchte, 
und so könnte auch die Zuschreibung an Giorgione erst damals geschehen sein. 

Es ergibt sich demnach kein zwingender Schluß aus diesen drei Zeugnissen und ihrer 
Beziehung zu Vasaris Mitteilung. 


un eine andere Unterlage für die Zuschreibung. Vasari erwähnt ein Selbstbildnis Palmas, 

das er in den höchsten Ausdrücken preist; wäre Palma nach dieser Schöpfung gestorben, 
so müßte man ihn zu den Größten rechnen; aber er habe in seinen späteren Werken das hier 
Versprochene nicht gehalten. Vasari nennt in seiner Beschreibung Stücke von Kamelpelz, 
gewisse Haarbuschel und ein Drehen der Augen wie es Lionardo und Michelangelo nicht anders 
gemacht hätten. Das alles paßt einigermaßen auf das Münchener Gemälde: in der Pelzsorte 
kann man sich irren (Ridolfi sagt: Fuchspelz) ; Haarbuschel, certi zuffi di cappegli, sind freilich 
nicht gerade Kennzeichen für das Bild; das girar d’occhi kann man auf das schräge Heraus- 
blicken beziehen — obwohl damit auch eine gewisse Eindringlichkeit des Schauens gemeint 
sein kann; Gronau übersetzt diese Worte: ‚einen vollkommenen Blick des Auges“. 

Es ist also möglich, daß Vasari das Münchener Gemälde als Selbstbildnis Palmas rühmt, 
aber keineswegs zweifellos. Mündler hat zuerst die überkommene Zuschreibung an Giorgione 
bestritten, indem er die Vasari-Stelle auf das Bild bezog und es für Palmas Werk erklärte. 
Es ging dann, wie neuerdings bei dem KONZERT: die Kenner, welche über die alten Schrift- 
steller lächeln, lassen sich vor einem Meisterwerk, das Giorgiones Namen trägt, durch irgend 
eine Vasaristelle, auch wenn sie nicht recht paßt, mit Freuden zu Umbenennungen an Nach- 
ahmer verleiten, an die sie vorher nichtgedachthatten. Cavalcaselle übernahm die Zuschreibung 
an Palma als „höchst wahrscheinlich“. Das Verzeichnis der Galerie und die meisten Kenner 
schlossen sich an oder sie führten die einmal eingeschlagene Linie nach abwärts weiter. In 
der neuen Auflage des Münchener Verzeichnisses soll, wie ich höre, der erlauchte Name Gior- 
giones wieder hergestellt werden. 

Ludwig hat noch ein weiteres altes Zeugnis hier anschließen wollen: unter denunbenannten 
Bildnissen, die in Palmas Nachlaß erwähnt werden, habe sich das Selbstbildnis befunden, näm- 
lich dasMünchener Gemälde. Diese Behauptung schwebt in der Luft und ist sogar recht angreif- 
bar: die Testamentsvollstrecker, von denen Ludwig selbst nachweist, daß sie dem verstorbenen 
Künstler nahe standen, benennen sonst nach Möglichkeit die Dargestellten in den Bildnissen 
ihres Verzeichnisses; es ist doch wohl ausgeschlossen, daß sie das Selbstbildnis ihres Lands- 
mannes nicht erkannt hätten. Man sieht hier, wie auch ein so vorsichtiger Urkundenforscher 
Vermutungen mit Tatsachen verwechseln kann. 


AR ein Bedenken gegen jene hart gewordene Vermutung haben wir bereits früher aufmerk- 
sam gemacht, ohne daß man freilich zunächst sich dadurch hätte beirren lassen. Vasari 
hat seine Auflage von 1568 mit Bildnissen der Künstler in Holzschnitt ausgestattet; gezeichnet 
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von ihm selbst und von seinen Schülern, geschnitten von Coriolan, ‚‚der in Venedig gearbeitet 
hat und noch arbeitet“. Wenn Vasari mit solcher Begeisterung von einem Selbstbildnis Palmas 
als etwas ganz Außergewöhnlichem schreibt, so läge es nahe zu denken, daß er es für das Titel- 
bildnis seiner Biographie verwendete. Seine Beschreibung des Selbstbildnisses könnte in der 
Tat auf die Vorlage des Holzschnittes bezogen werden (siehe die Abbildung). Ein Pelzkragen 
scheint auf der Schaube zu liegen, doch kann man auf dem vereinfachten Holzschnitt freilich 
nicht erkennen, ob es gerade Kamelpelz ist. Versteht man unter dem girar d’occhi die Eindring- 
lichkeit des Blickes, so paßt diese Angabe besser auf den Holzschnitt als auf das Münchener Ge- 
mälde: die großen Augen schauen ganz besonders zwingend und fast ergreifend heraus. Die 
Haarbuschelaber, auf dem digerweise einen anderen 
Münchener Gemälde ei- > Anhalt gesucht. Daß dies 
gentlich nicht zu finden, Vorbild wirklich Palmas 
sind hier wirklich bezeich- Züge wiedergab, ist wohl 
nend für den Gesamtein- kaum zu bezweifeln. Der 
druck, sie umrahmen den Unterschied von dem 
ganzen Kopf. Jedenfalls l NR 9 \ Münchener Gemälde ist 
gab Vasari tatsächlich den 2 \ a aber recht erheblich, auch 
Holzschnitt als Bildnis wenn man bedenkt, wie 
Palmas aus; die Beziehung verschieden in alten Bild- 
zum Münchener Gemälde nissen oft der gleiche Kopf 
dagegen ist eine bloße Ver- erscheint. Will man dabei 
bleiben, daßim Münchener 
Gemälde das gefeierte 
Selbstbildnis Palmas er- 


halten sei, so müßte man 


mutung. 

Hat Coriolan nicht 
nach dem berühmten 
Selbstbildnis gearbeitet, 
mittelbar oder unmittel- 
bar, so hätte er oder der BILDNIS PALMAS BEI VASARI Jugend entstand — und 
Zeichner also merkwür- darauf scheinen ja auch 





annehmen, daßesin seiner 


Vasaris Worte von seinem späteren Versagen zu deuten — und daß Coriolan ein Bildnis aus 
späterer Zeit benutzte, in welchem dann die zuffi di cappegli durch einen sonderbaren Zufall 
besser zu Vasaris Beschreibung passen als in dem Gemälde, das er eigentlich meinte. Die 
Formen der beiden Köpfe aber sind recht verschieden. An sich würde man daher nie auf den 
Gedanken kommen, daß diese Bildnisse denselben Menschen darstellen sollten, aber möglich 
bleibt die Annahme bei bescheidenen Ansprüchen immerhin. Jedenfalls ist durch den Holz- 
schnitt die Beziehung der Vasaristelle auf das Münchener Gemälde in ihrer Sau nichts ge- 
stützten Überzeugungskraft stark beeinträchtigt. 


o kann nur das Bild selbst nach seinem Urheber befragt werden, und je nach der Antwort 
SE wir dann auch die Überlieferung beurteilen. 

Die frühere Zuschreibung an Giorgione ist keineswegs unbegründet: Aufbau und Gehalt 
gehören durchaus in den Bereich seiner Kunst. 
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GIORGIONE (?) DER MANN IM PELZ ALTE PINAKOTHE NCHEN 








Wir sehen den Rumpf vom Rücken her; das Zurückwenden des Kopfes gibt den Eindruck 
augenblicklicher Spannung. Der ruhig zum Beschauer gehende Blick wiegt das Barocke in der 
Körperhaltung aus. Der Kunstfreund jener Zeit, der die Bildnisse Rembrandts und anderer 
späterer Meister nicht kannte, wird die Lebendigkeit der Anordnung mit viel größerer Über- 
raschung empfunden haben als wir es uns heute vorstellen mögen: man war seit je an eine 
wenig verschobene Vorderansicht der Büste gewöhnt; Tizian behielt sie durch seine ganze 
lange Schaffenszeit bei, während doch seine Malweise schließlich schon nahe an Rembrandt 
heranreicht; ebenso die anderen Bildnismaler des sechzehnten Jahrhunderts. Giorgione 
dagegen gibt in jedem Fall eine andere Anordnung und damit eine andere Stimmung. Er 
malte nicht nach Rezepten; auch das Bildnis nahm er stets als eine besondere künstlerische 
Aufgabe. Sein Formwille richtete sich mehr und mehr auf Bewegtheit und Gegensatz, die aber 
immer zur Ruhe und Ausgewogenheit geführt sind. 

ie Hand ist erhoben, nahe zum Kopf; man sieht nur den Handteller, im Helldunkel; ein 
1 weißer Streifen trennt ihn von dem dunklen Ärmel. 

In dem frühen BERLINER BILDNIS hat die Hand keine sichere Beziehung zum Körper. 
Auf allen späteren Bildnissen, die uns von Giorgione erhalten sind, oder die unter dem un- 
mittelbaren Eindruck seines Schaffens entstanden, sind dieHände aufganz verschiedene Weise 
indie Gesamtwirkungeinbezogen, nach Formanspruch, Beleuchtung und Ausdrucksart. Beidem 
Ariost sind beideHände nicht zu sehen; in dem SELBSTBILDNIS sah man nur die Fingerspitzen 
der Linken, die den Kopf Goliaths halten, aber nichts für den Gehalt des Gemäldes aussagen; 
bei dem Parma — später noch zu besprechen — eine Hand beleuchtet und meisterlich gemalt, 
aber als Form bescheiden und ohne Ausdruck; gleichfalls nur eine Hand, aber als reiche 
Form und zwingender Wert der Stimmung, in dem Budapester Bildnis; in Temple Newsam der 
Daumen der Rechten, die Linke im Handschuh; bei der SCHIAVONA von der einen Hand 
nur vier Fingerteile, die andere im Schatten; beide Hände sind einfach gezeigt bei dem Borghese- 
Bildnis, mit starker Wirkung bei dem Feldhauptmann der Uffizien, den wir nachher betrachten 
werden. Es gibt also in dieser kleinen Zahl von Bildnissen eine ganze reiche Stufenleiter vom 
gänzlichen Fehlen beider Hände bis zu ihrem vollen Zeigen. Immer verschieden, aber immer 
mit einer unfehlbaren künstlerischen Weisheit. Man kann dies Nacheinander der Erfindung 
mit dem Nebeneinander seiner mehrfigurigen Werke vergleichen: im KONZERT etwa sehen 
wir die ausdrucksvollen Hände des Spielenden, die Fingerspitzen des Freundes; die Hände des 
Jünglings sind nicht gezeigt. Die gleiche Unterschiedlichkeit von beherrschendem Ausdruck 
bis zu völligem Verstecken bei dem IDYLL, dem SALOMO, dem LOUVRE-ALTAR. 

Auch andere große Bildnismaler haben für die Stellung der Hände zum Kopf, für ihre 
Einfügung in den Lichtgang und die Art ihres Mitsprechens stets neue Lösungen gefunden. 
Meister darin ist Rembrandt; bald gibt er der Hand in seinen Bildnissen volle Ausdehnung und 
sprechende Form, bald Abdämpfung durch Helldunkel oderHandschuhe; bald Annäherung an 
den Kopf und Nachordnung unter seine Bildwirkung, bald selbständige Helligkeit, mit oder 
ohne Verbindung durch lichte Flächen zum Antlitz hin; auch bei ihm ist diese Mannigfaltigkeit 
stets genau bedingt durch den Sinn des Bildgedankens in Flächenordnung, Lichtgang und 
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Ausdrucksverteilung. Schon diese eine Seite seines Schaffens, die Einordnung der Hand in das 
Bildnis, erhebt Rembrandt hoch über den Durchschnitt der Porträtmaler, besonders der 
berufsmäßigen, wie van Dyck. Dieselbe Meisterschaft in Giorgiones Werk, wenn es auch der 
Zahl nach so viel kleiner ist. Und zugleich beobachten wir bei aller Mannigfaltigkeit des Ein- 
ordnens der Hände in das Bildnis die Entwicklung seines Formwillens: das Strafferwerden 
des Aufbaus, die Schärfung des Kontrastes, etwa von dem Borghese-Bildnis zu dem Broccardo, 
im Formgefüge wie in der Lichtordnung; zugleich die Steigerung des Ausdrucks. Die grund- 
sätzliche Einstellung, die wir auch aus seinen erzählenden Werken kennen, verbindet sich 
jedesmal mit der besonderen Bildabsicht zu einmaliger Gestaltung. 

Im Münchener Bildnis also ist die Hand nahe zum Kopf gebracht, in der Form nur eben 
als Hand kenntlich gemacht, ohne zu sprechen, wesentlich aber für den Lichtgang. Das Halb- 
dunkel der beschatteten Gesichtshälfte wird von dieser Fläche aufgenommen, lichtet sich dann 
etwas auf; der weiße Leinenstreifen gibt eine leise aber wirksame Betonung: hier ist noch 
Form, das Geschiebe der Hauptmassen auffangend und fest abschließend ; deckt man die Hand 
zu, so wird nicht nur die Körperhaltung schwächer im Ausdruck, sondern es kommt auch 
das ganze Bildgefüge ins Rutschen. 

Diese durchaus ungewöhnliche Anordnung der Hand hat ein Meister der Bildgestaltung, 
ein Meister des Helldunkels erfunden; und erfunden ist sie im Geiste des Giorgione, in der 
Beweglichkeit seiner reichen Schaffenskraft. 


uf den Schultern der Pelz: Einfall eines Malers, eines Stillebenmalers könnte man sagen. 

Die berufsmäßigen Bildniskünstler halten sich stets an die — sozusagen — Sonntags- 
Tracht, vom Bürger bis zur Majestät. Das tat auch Giorgione, wo es angebracht war, sogar 
mit aller Sorgfalt; wir werden das besonders deutlich bei dem Feldhauptmann sehen. Aber 
daneben hatte er auch die freien Einfälle des Malers, wie Rembrandt; malte sich selbst als 
David in Rüstung. 

Rechts ist ein Teil des Pelzes gut erhalten: meisterliche Malerei. Ganz leicht und einfach; 
breit und weich gemalte Flächen, von zartester Unterscheidung der Farben und Tonwerte, 
darin einzelne Haare. Man braucht nur an die sorgsamst gekläubelten Hasenfelle des Weenix 
oder an die derberen Wildstücke des Snyders zu denken, um die ganze Leichtigkeit und Sicher- 
heit dieses Meisters zu bewerten. Im Großen verdeutlicht der Lichtgang auf dem Pelz die 
Stellung des Rumpfes und begleitet zugleich auf das Feinste die Abstufung der Helligkeit von 
Kopf und Hand. 

Der Hintergrund ist grau. Links schließt eine senkrechte Form ab, ähnlich wie in Temple 
Newsam; von da scheint ursprünglich eine flachrunde Nische nach rechts gegangen zu sein; 
sie wurde übermalt, rechts oben ein Rundfenster mit Ausblick auf den Himmel angebracht. 
Die Einstellung der Senkrechten und des Kreises in den Rythmus des Bildganzen ist deutlich. 
Bei der SALOME fanden wir eine ähnliche Gegensetzung kühlblauer Fläche zum warmen 
Hautton; Gerade und Kreislinie. Im Bildnis ist solche Rundform ganz ungewöhnlich; wir 
finden sie mit gleicher Beziehung auf die Wirkung des Kopfes in Rembrandts ergreifendem 
Selbstbildnis aus der Sammlung Iveagh. 
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Je mehr wir uns in das Gemälde hineinsehen, um so zwingender ergreift uns die Meister- 
schaft. Ist dies das Selbstbildnis Palmas, dann verstehen wir Vasaris Bewunderung, verstehen 
auch daß er es als einzigartig unter seinen Werken hervorhebt: wenn Palmanach dieser Leistung 
gestorben wäre, müßte man ihn zu den Größten rechnen, aber er hätte später das hier Ver- 
sprochene nicht gehalten. So müßten auch wir sagen; in Palmas umfangreichem Werk findet 
sich nicht eine Schöpfung von gleicher Höhe; er hat zwar, wie alle Venezianer damals, leuch- 
tende Farben — die hier übrigens fehlen — aber seine Zeichnung ist unbeholfen, allgemein, 
und oft hölzern. Statt Helldunkel gibt er trockene Härte, der Aufbau ist simpel. Seine Bild- 
nisse, besonders bezeichnende in der Londoner Galerie, der Ermitage, der Sammlung Querini- 
Stampaglia, entsprechen dem Range seiner anderen Werke, sind ärmlich in der Erfindung, 
hart in der Lichtführung, gläsern in der Malerei. Was von dem Vortrag im Gesicht erhalten 
ist, bietet nicht genügenden Anhalt zu einer Zuschreibung. Die unberührten Teile des Pelzes 
zeigen eine Freiheit und Leichtigkeit, die wohl dem Maler des MADRIDER ALTARS eigen war, in 
den zahlreichen Werken Palmas aber gibt es nichts vergleichbares. Und doch: die Krakelüren 
auf der Hand und an einigen anderen Stellen scheinen auf die Malmittel Palmas zu weisen. 


ir haben bei dem Ariost angenommen, daß da die Leistung eines Nachahmers vorliegen 

könnte, der sich anein verschollenes Gemälde Giorgiones hielt, mit leichter Verflachung 
und Vergrößerung römischer Art. Ähnlich könnte man hier denken, Palma habe aus Gemälden 
wie Giorgiones Selbstbildnis und vielleicht auch dem Urbilde des Ariost dies Meisterwerk zu- 
sammen bekommen, sei durch Zufall sozusagen auf eine Höhe geraten, die über sein sonstiges 
Schaffen hervorragt. Das ist aber höchst unwahrscheinlich, irgendwo zeigt sich doch immer die 
Unsicherheit des Nachahmers; wenn wir bei dem ganz einfachen Aufbau der Bildnisse in der 
Borghese-Galerie oder in Temple Newsam zweifeln mögen, ob ein Nachahmer sie vielleicht 
habe schaffen können, so ist das vor dem so viel reicheren und festeren Gefüge dieses Gemäldes 
in Form und Helldunkel unmöglich. Und wie hätte Palma den Pelz so leicht hinbringen 
können, allen berufsmäßigen Stillebenmeistern überlegen ? 

Giorgione starb plötzlich. Andere machten zurecht was sich in seiner Werkstatt vorfand. 
Überliefert ist uns die Vollendung eines Fronleichnam und der VENUS durch Tizian. Der 
Augenschein lehrt, daß Palma das MARCUSWUNDER fertigstellte. 

Das Münchener Bildnis entspricht dem Formwillen der letzten Jahre Giorgiones. Es wäre 
also durchaus möglich, daß es bei seinem Tode neben mancher anderen Leinwand unfertig in 
der Werkstatt stand, daß der Besteller es dem Palma zur Vollendung gab, zumal da auch das 
bedeutendste unter den angefangenen Gemälden, das riesige Legendenstück, durch die Scuola 
von San Marco dem Palma anvertraut wurde. Er lieferte dann das Bildnis ab, wurde bezahlt 
und konnte deshalb vielleicht später als Urheber gelten. Die ganz ungewöhnliche Anordnung, 
mit den herausschauenden Augen, bringt den Betrachter, der an die Vorderansicht der Porträt- 
Büsten gewöhnt ist, leicht auf den Gedanken, daß es sich um ein Selbstbildnis handle; der 
malerisch übergeworfene Pelz wirkt ja auch anders als die sauber gemalte Tracht in den 
üblichen Wiedergaben hoher Beamter und ehrsamer Bürger. In den Jahrzehnten bis zu 
Vasaris Besuchen in Venedig konnte das Gemälde den Besitzer wechseln, der Name des Dar- 
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gestellten wie des eigentlichen geistigen Urhebers in Vergessenheit geraten; Palma war dafür 
bezahlt worden, und ein Selbstbildnis schien es. So wurde Vasari belehrt, und er geriet in 
ziemlich fassungsloses Staunen über die Leistung eines Malers, dem solches Meisterwerk doch 
durchaus nicht zuzutrauen war. Hat Vasari wirklich dies Bild im Auge gehabt, so ist die 
Benennung als Palma später wieder aufgegeben oder vergessen worden. Ridolfi weiß von einem 
hervorragenden Selbstbildnis Palmas, offenbar aus Vasari, bezeichnet es aber als verschollen. 
Wenn man damals, oder schon früher, das Meisterwerk wieder dem Giorgione zuschrieb, so 
beruhte das nicht auf so hoch entwickelter Kennerschaft, wie sie der moderne Attributionist 
hat, aber doch immerhin auf einem nicht zu verspottenden Gefühl für den Geist Giorgiones, 
für das Wesen seiner Kunst. 

Diese Vermutungskette entspricht nicht der kurz entschlossenen Jurisdiktion unserer 
Kenner. Sie enthält aber an sich keinerlei Unwahrscheinlichkeit, sondern manche Ähnlichkeit 
mit dem sicher bekannten Hergang in anderen Fällen, und sie würde die Tatsachen erklären, 
wenn man eben eine Erklärung haben will. Die Tatsachen sind: die Krakelüren an einigen 
Stellen weisen zwar nicht bestimmt, aber immerhin unbestimmt auf Palma, dieser kann 
jedoch das Bild nicht erfunden haben, sogar der heilige Lukas selbst hätte ihm dazu nicht ver- 
helfen können. Der Geist, der sich hier in allem Reichtum und aller Sicherheit und Feinheit 
gestaltet hat, ist der Geist Giorgiones. 

Wesentlich einfacher liegt die Frage, wenn man das von Vasari gerühmte Selbstbildnis 
Palmas nicht in dem Münchener Gemälde erblicken will, wozu man allen Grund hat, da Vasari 
in seinem Buche einen anderen Kopf als Palma wiedergibt. Die Anlage des Münchener Bildes 
weist unzweideutig auf Giorgione, und diesen Namen hat es seit seinem ersten Auftauchen im 
siebzehnten Jahrhundert stets getragen. Einzelheiten im Malkörper lassen vermuten, daß dies 
Meisterwerk aus Giorgiones letzter Zeit, bei seinem Tode wohl unvollendet, durch Palma fertig 
gestellt wurde, ebenso wie das MARKUSWUNDER. 

Dagegen beruht die Zuschreibung der Bild-Erfindung an Nachfolger Giorgiones, Palma, 
Cariani — Sebastiano steht bevor — auf unzureichender Vorstellung von der Kunst Giorgiones 
wie vom Können der Nachahmer, auf mangelndem Gefühl für den Rang dieses Meisterwerkes. 


Der Gattamelata 
(TAFEL 21) 
ildnis eines Gepanzerten mit seinem Knappen, in den Uffizien zu Florenz, früher bewun- 
dert, heute kaum beachtet. Es stammt aus Wien, dort wird es 1781 in Chr. v. Mechels Ver- 
zeichnis der K.K. Bildergalerie als Giorgione aufgeführt, Bildnis „des venezianischen Helden 
Gattamelata“, mit seinem Sohn Antonio. Diese Benennung des Dargestellten ist irgendwann 
ohne Geschichtskenntnis erfunden, die Zuschreibung an Giorgione könnte überliefert gewesen 
sein. Man liest sie auf Stichen und sogar noch auf alten Photographien. Cavalcaselle verbannte 
das einst berühmte Bild aus Giorgiones Werk, mit jenen 130 anderen, bei seinem großen Auf- 
räumen. Daßer, als Maler,in dem jetzigen Farbkörper dieHand desMeistersnichtsehen konnte, 
ist durchaus erklärlich; weniger, daß er an Torbido dachte, mit dessen dünner, fast dilettan- 
tischer Art die Fülle und Kraft dieses Werkes nichtszu tun hat. Da man nun einmal bei der 
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Schule von Verona war, riet man sie durch; Mündler meinte Caroto, Morelli: Michele da 
Verona, der zeitweise dem Cavazzola sehr nahe stände, und heute trägt das Bild glücklich 
die durch nichts zu begründende Benennung Cavazzola. 

Die Oberfläche des Bildes ist fast ganz erneut. Die Köpfe und Hände sind abgeputzt 
und kleinlich übergangen. Auf der Rüstung derb hingemalte Lichter, in einem unangenehm 
milchigen Ton; ziemlich erhalten ist noch ein Teil des Schulterstücks, ungefähr in der Breite 
des Kopfes: meisterlicher und zarter Vortrag, der uns die sonstige Verrohung des malerischen 
Eindrucks um so schmerzlicher empfinden läßt. Auch am Visier finden sich noch Reste des 
ursprünglichen Farbkörpers. Beim Knappen sind Teile der Gewandung leidlich erhalten, so die 
Schleifen an der Schulter, Teile des Unterärmels. 

Ein wissenschaftliches Urteil wird sich also vor diesem fast ganz überarbeiteten Farb- 
körper bescheiden; Zuschreibungen auf Grund der gegenwärtigen malerischen Erscheinung, in 
Farbe, Lichtbehandlung und Vortrag, stehen außerhalb der Wissenschaft. Der zeichnerische 
Aufbau dagegen ist durch die Ausbesserungen kaum verändert; er weist auf Giorgione. Es muß 
aber die Frage offen bleiben, ob wir eine verdorbene Malerei von seiner Hand vor uns haben, 
oder die verdorbene Wiederholung nach einem verschollenen Urbilde des Meisters. 


edes Bildnis von Giorgione ist anders im Aufbau, in der Haltung des Körpers, der Stellung der 

Hände, der Ordnung des Lichtes; jedes ist eine neue und eigene Schöpfung, hervorgegangen 
aus dem Verstehen des Dargestellten und der Lagerung des Formwillens. Hier aber über- 
rascht uns das durchaus Ungewöhnliche des Bildgedankens in ganz besonderem Maße. 

Hüftbild eines Edelmannes, reich gelockt, voll gerüstet, die Finger der Rechten auf der 
Parierstange des mächtigen Schwertes, Streitkolben, Helm und Sporen vor sich auf der 
Brüstung. Hinter ihm der jugendliche Knappe niederer Rasse, nur Hals und Brust gewappnet; 
er hält eine kräftige Stange, vielleicht ein Banner, das den Standort des Feldhauptmanns weithin 
kündet. Denn hohen Rang hat sein Herr: die Sporen, mit Absicht gezeigt, weisen auf die 
ritterliche Würde; der mannshohe Zweihänder ist ein Abzeichen der Befehlsgewalt, nicht zum 
Umschnallen bestimmt, sondern als Macht-Symbol bei Aufzügen, Kirchgang und Gericht; 
Abzeichen des Führer-Ranges endlich ist der Streitkolben — der sich später zum Marschall- 
stab vereinfacht. 

Schwertgriff und Parierstange von ähnlicher Form wie bei der Judith, aber reicher. Die 
Rüstung ist kostbarer als jene des heiligen Georg, wenn auch der Schnitt im allgemeinen gleich 
ist. Nur das Rund auf der Schulterberge ist einfacher als das gotische Blatt in Castelfranco, 
ein Hinweis auf die etwas spätere Entstehung. Der Maler hat sich jedenfalls genau an die Stücke 
gehalten, die ihm der Edelmann dazu überließ, so wie Tizian in seiner Werkstatt die Ge- 
wandung von Fürstinnen und die Ausrüstung des Kaisers zur Verfügung hatte. Von der 
Auflösung des Panzerkleides zur Goldschmiedarbeit, wie sie zur Zeit Karls V. für die Prunk- 
harnische üblich wurde, sind wir freilich noch weit entfernt, der Stil dieser Rüstung steht eher 
der Gotik nahe; vielleicht stammte sie aus Augsburg. Auch fehlt noch die feine farbige Be- 
lebung durch Feldschärpe, Bänder und Stoffteile, die später den Ausrüstungen so köstlichen 
Reiz gab; nur am Schwertgriff, wo die Hand zufassen soll, findet sich Stoff. Alle Formen sind 
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bis ins Einzelne streng sachlich. Der Prunk besteht lediglich in der Einrahmung der Panzer- 
und Helmteile durch besondere Schienen, die wohl vergoldet zu denken sind; bei der Rüstung 
in Castelfranco fehlen sie. Am Küraß laufen drei reich verzierte Goldschienen nach unten spitz 
zusammen — ein erster Ansatz zu der Form in Karls V. Zeit — unter einem reichen Stern 
mündend, dessen Gestalt heute noch in den Bruststernen hoher Orden weiterlebt. 

Die sorgfältige Wiedergabe dieser Dinge, das ritterlich-prunkvolle Stilleben wird uns nicht 
überraschen, wenn wir daran denken, wie Giorgione die Eigentümlichkeiten der Oberfläche und 
des Glanzes verschiedenster Stoffarten, ihres Fallens und Sich-Bauschens mit Liebe wiedergab, 
und alle Besonderheiten der Erscheinung, gestärkten Stoff und wattiertes, gestepptes, plissiertes 
Tuch. Die stolzeste und malerisch reizvollste Gewandung, das Panzerkleid, muß sein Auge nicht 
weniger gefesselt haben. Der Wunsch des Bestellers mochte noch dazu kommen. Das Stilleben 
blühte erst hundert Jahre später in Holland; aber gerade von einem Venezianer, Jacopo de’ 
Barbari, ist uns eines der wenigen Stilleben der Renaissance erhalten: ein Brustharnisch. 


elm, Streitkolben und Sporen liegen auf einer breiten schlichten Brüstung; sie ist diesem 
H prunkvollen Werk noch mit dem bescheidenen Jünglings-Bildnis aus Giorgiones früheren 
Jahren gemein. Sonst aber ist der Aufbau am nächsten verwandt den Halbfigurenbildern für 
den Wohnraum, die in der späteren Zeit als Büstengruppen erscheinen; wir haben mehrere 
Bildgedanken dieser Art besprochen, die auf Giorgiones Erfindung zurückgehen, wie den Bravo, 
und im ersten Bande ein zwar schadhaftes, aber zweifellos eigenhändiges Meisterwerk, die 
SALOME, die wohl etwas früher entstand als das Feldherrnbildnis. Dort wiesen wir darauf 
hin, welchen tieferen Sinn die Zufügung der Dienerin geringerer Rasse zu der seelisch reichen 
Hauptgestalt hat; mit offenem Munde steht sie neben der nachdenklichen Herrin von fürst- 
licher Schönheit, als unterstützender Kontrast, als kleinere Masse. Hier der edle Kopf des 
Herrn, Hoheit auf seinen Zügen, in voller Vorderansicht, mit reichen Locken und freiem Hals, 
daneben das kleinere, treuherzig-beschränkte Gesicht des Knappen, den Mund leicht geöffnet, 
in Seitenansicht, weiter ab vom Beschauer, noch verkleinert durch Kopftuch und Halsberge, 
matter beleuchtet. Das bescheidene Panzerstück läßt die funkelnde Pracht der Hauptgestalt 
abklingen; die Bekleidung bringt Farbe in das Bild: weiß, rot mit grün, violett, grün mit gelb. 
Grün mit Gelb auch drüben am Schwertgrifl. 

Der Oberarm des Knappen schließt links das Formgefüge schlicht und fest ab, durch ein 
senkrechtes Band betont; rechts matter der Oberarm des Herrn; aber da steht noch der blin- 
kende Zweihänder, senkrecht und in der Bildebene, mit den Wagrechten der Parierstange und 
der Brüstung feste Ordnung im Linienspiel gebend; man denke sich die Brüstung fort und das 
Schwert schief, und es würde barocke Unruhe entstehen. Wir erinnern uns der geradlinigen 
Bauformen, die Giorgione seit der FAMILIE in seine Landschaften bringt, bei der SCHIAVONA 
mit Nachdruck auch in das Bildnis. 

Die Seitenansicht und kerzengerade Haltung des Knappen läßt die Schrägstellung und 
Zurückneigung des Herrn lebendiger, seine augenblickliche Bewegtheit freier erscheinen. Zu- 
gleich aber wird diese Bewegtheit der Hauptgestalt durch die Festigkeit und Einfachheit der 
Randfigur aufgefangen und beruhigt. Das ist dann im Einzelnen durchgeführt, etwa in den 
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Armen, sie sind gedoppelt, nach dem Grundsatze, den wir zuerst bei der ADULTERA fanden; 
wiederum wirkt dadurch die Armhaltung des Herrn persönlicher, gelöster, weil die beglei- 
tende Form beim Knecht steif der Bildfläche und dem Rahmenwinkel entspricht; und die freie 
Bewegtheit der Mitte wird hier aufgefangen. Die Schrägstellung des Herrn und seine Zurück- 
neigung zum Diener ist sehr ähnlich wie bei der SALOME: ein genauer Vergleich läßt uns 
erkennen, wie Giorgiones Kunst der Formordnung inzwischen gereift ist. Manche feine Fäden 
in der Tiefe der Erfindung laufen noch von dieser Eckgestalt zu anderen Halbfigurenbildern 
Giorgiones, zu dem LOUVRE-ALTAR und dem KONZERT. 

Die Hände des Knappen sind nicht zu sehen; beide Hände des Herın gezeigt. Sie sind im 
Einzelnen ausgeflickt, aber man erkennt doch noch die große edle Form. Wir sagten vorhin 
schon, daß in allen Bildnissen Giorgiones die Hände immer wieder anders beschäftigt sind, 
anders bewegt, anders zur Helligkeit des Kopfes gestellt. Hier sind sie erhoben, ruhige helle 
Flächen über dem Gefunkel der Rüstung, Teile des blutvollen Menschen, der in dem starren 
Eisen vor uns steht. 

Denn unter diesem kalten, harten Prunk schlägt ein warmes und edles Herz, das kündet 
uns das herrliche Antlitz. Das ist das eigentliche Wunder des Bildes: dieser Kopf! Ausge- 
bessert, nachgetupft, durch lauter einzelne zu starke Drucker entstellt, wie man sogar an der 
Abbildung sieht; doch sprechen die Grundzüge der Form auch aus der Ruine noch mit seltsam 
fesselnder Gewalt. In weichem Oval gerade Brauen, kräftige Nase, weich und herber Mund, 
breit vorkommendes Kinn; beherrschend aber der wunderbare Blick, unter schweren Lidern 
auf den Beschauer gerichtet. Die Köpfe in Temple Newsam und in Budapest schauen sinnend 
zur Seite; hier, im Banne dieses wunderbaren Auges, läßt Giorgione den Blick fester auf den 
Beschauer richten als in den früheren Werken: der Jüngling im BERLINER BILDNIS und die 
SCHIAVONA sehen uns fast kindlich offen an, wenn wir sie mit diesem Blick vergleichen, der aus 
der Tiefe geheimnisvollen Reichtums zu kommen scheint. Es ist die bannende Eindringlich- 
keit wie in seinem SELBSTBILDNIS. Befehlen kann dieser Schlachtgewaltige, das müssen wir 
seinen Abzeichen glauben; aber in dem starren Stolz lebt auch Jugend und Rasse, reiche 
Geistigkeit aus einer Zeit freien Blühens geprägter Persönlichkeiten. Eine starke bewegliche 
Seele, die sich durch Leiden durchgekämpft hat und eine Welt zarten Empfindens in sich 
birgt. Es ist die Seele Giorgiones, die göttliche, die sich in den Zügen des waffenklirrenden 
Streiters gestaltet hat, bezaubernd und unvergeßlich. 


Bildnissein Rüstung 

n den ältesten Nachrichten, die uns von Giorgiones Werken berichten, hören wir auffallend viel 
iR Bildnissen in Rüstung. Michiel erwähnt 1525 im Hause des Hieronimo Marcello dessen 
Bildnis in Rüstung bis zum Gürtel, den Rücken zeigend, den Kopf gedreht; also in ähnlicher 
Haltung wie das Münchener Bildnis. 1528 bei Giovanni Antonio Venier Halbfigur eines gepan- 
zerten Kriegers, ohne Helm. Vasari rühmt das Selbstbildnis mit dem Brustpanzer beim Patri- 
archen Grimani, das uns noch in der Studie, im Bruchstück und im Kupferstich überliefert ist. 
Ferner nennt erim Hause des Anton de’ Nobili das sehr lebendige Bildnis eines gepanzerten 
Feldhauptmannes, der mit Gonsalvo Ferrante bei seinem Besuch des Dogen Agostino Barbarigo 
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(regierte bis 1501) nach Venedig gekommen sein sollte. Damals habe Giorgione auch den 
großen Gonsalvo selbst gemalt, ein ganz erlesenes Bild, man konnte keine schönere Malerei 
sehen; der Feldherr habe es mit sich genommen. Gonsalvo hatte für Venedig die Insel Kepha- 
lonia erobert und wurde dafür in den Adel der Republik aufgenommen. Nach den Äußerungen 
Vasaris über Giorgiones Tätigkeit und Ruhm als Bildnismaler, und nach unserer Kenntnis der 
erhaltenen Meisterwerke wäre es nicht zu verwundern, wenn der große Spanier sich von Gior- 
gione malen ließ. Die Bildnis-Sammlung des Erzherzogs Ferdinand von Tirol, aus kleinen 
Kopien bestehend, die in den verschiedenen Ländern nach sorgfältig gewählten Vorlagen für 
ihn hergestellt wurden (jetzt im Wiener Kunsthistorischen Museum), enthält zwei Bildnisse des 
berühmten Spaniers, eines in bürgerlicher Kleidung und eines im Harnisch. Jenes entstand 


vielleicht bei dem Empfangin Venedig, also vor I5oı, und kann von einem anderen Venezianer _ 


gemalt sein, das zweite dagegen, Seitenansicht, gepanzert, könnte das von Vasari gemeinte 
Meisterwerk Giorgiones wiedergeben. Dies wäre dann erst einige Jahre später gemalt — darin 
mag Vasari wohl ungenau sein — vielleicht nach einer Medaille, so wie Tizian Franz den 
Ersten malte. Nun soll sich in Spanien bei den Grafen Sastago, Nachkommen Gonsalvos, ein 
ähnliches Bild befinden, Seitenansicht, gepanzert; ich habe es nicht gesehen, kann also nicht 
beurteilen, ob es das von Vasari gemeinte Gemälde ist. 

Wiederholungen gibt es von zwei Werken solcher Art. Sie zeigen mehr oder minder 
deutlich die Weise Giorgiones, könnten demnach auf verschollene Werke des Meisters zurück- 
gehen. Diese scheinen besonders berühmt gewesen zu sein, da die Zahl der Nachbildungen 
beträchtlich ist. 

Ein Feldhauptmann, dem ein Knappe die Armschienen anlegt, im Wiener Hofmuseum, 
stammt aus der Orleans-Galerie, dort als Bildnis des Gaston de Foix von Giorgione 
geführt. Wieder die Verbindung von Bildnis und Glanz der Rüstung, mit Zufügung einer 
Nebengestalt, aus dem Beieinander zum Vorgang gesteigert. Die Freiheit der Erfindung ließe 
eher auf Giorgione schließen als auf andere Bildnismaler der Zeit. Der Maßstab ist klein; wir 
müßten wohl annehmen, daß das Urbild Lebensgröße hatte. Es gibt noch drei andere Wieder- 
holungen; eine von Georg Pencz, in großem Maßstab. 

Der „heilige Wilhelm“, Halbfigur eines Gepanzerten, kommt in acht oder neun Wieder- 
holungen vor; genaue Angaben darüber in Weizsäckers Städel-Katalog. Das Urbild scheint 
während der ersten Hälfte des sechzehnten Jahrhunderts in den Niederlanden gewesen zu 
sein, wurde dort, wohl im Zusammenhang mit dem habsburgischen Ahnenkult, für Karl 
den Kühnen ausgegeben, mehrfach kopiert, mit goldenem Vließ versehen und einem Heerlager 
im Hintergrund. Andere behielten den einfachen Grund bei, gaben aber dem Dargestellten 
einen Heiligenschein. Daß man auch heute in diesem ausgesprochenen Bildnis einen Heiligen 
sieht — Wilhelm oder Georg — ist erstaunlich. Die besten Wiederholungen waren früher 
Giorgione zugeschrieben. Der Bildgedanke weist in der Tat auf seine Gestaltungsart und 
seine malerische Gesinnung. Man betrachtet jetzt als Urbild das Stück in Hampton Court, 
aus Karls I. Sammlung stammend, neuerdings Dosso benannt; wir halten es jedoch nicht für 
wahrscheinlich, daß ein Gemälde Dossos so oft wiederholt wurde, sondern eher, daß alle 
neun auf ein verschollenes Werk Giorgiones zurückgehen, das Bildnis eines Feldhauptmannes. 
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amit kommen wir von mehr oder minder genauen Wiederholungen zu freien Nach- 

wirkungen. Der Eindruck von Giorgiones Bildnissen gepanzerter Edelleute muß außer- 
ordentlich gewesen sein, das schen wir noch aus Vasaris hohem Lob; der malerische Sinn Gior- 
giones hatte hier ein ganz neues Gebiet erschlossen. Je mehr sich die Absicht der Künstler auf 
das Helldunkel einstellte, um so empfänglicher wurde das Auge für den malerischen Reiz der 
Rüstung. Raffael schuf die Befreiung Petri als Nachtstück mit geheimnisvoll aufglänzenden 
Panzern, in einer Zeit da er durch Giorgiones Schüler Sebastiano zur Ausbildung malerischer 
Werte gedrängt wurde. 

Es entstanden auch Bildnisse, in denen der Ritterglanz keineswegs dem Rang des Darge- 
stellten entsprach. Meister des Helldunkels malten sich selbst so: Giorgione im Harnisch, Rem- 
brandt mit Stahlkragen oder Sturmhaube; das düster-sinnende Gesicht seines Bruders, des 
Müllers, unter dem sprühenden Glanz des kostbaren Goldhelms. 

Eine zusammenhängende Reihe aber bildet seit Giorgione die Darstellung gepanzerter 
Herren, die solchen Prunk mit Fug tragen durften. 

Von Sebastiano das Bildnis des Marc Antonio Colonna in der Galerie Colonna; Harnisch 
und stolze Haltung. Malerischer und phantasievoller Dossos Gemälde in den Uffizien. Weniger 
glücklich sein Herzog Ercole I. in Modena. Dann eines der schönsten Bildnisse Tizians: der 
Herzog von Urbino, in schwarzer Rüstung vor rotem Stoff, den Marschallstab in der Hand, 
drei andere zur Seite. Die Ansprache des Avalos: der kaiserliche Feldherr vollgewappnet. Der 
Kaiser selbst zu Roß, in prunkvoller Ausstattung. Veroneses Ritter in ganzer Gestalt, in gold- 
glänzendem Eisengewand. Wir kommen nun in die Zeit der Paraderüstungen. Besonders 
prächtig unter vielen anderen der goldverzierte Harnisch in einem der Wiener Bildnisse des 
van Dyck. Weiter werden dann gepanzerte Feldherren und Fürsten bis ins Rokoko hinein 
gemalt, als sie in Wirklichkeit das schwere Eisen selbst zur Parade nicht mehr trugen; weißer 
Puder mildert den Gedanken an die Campagne, erinnert an die Grazie des Salons und ein stolz 
gebauschter Mantel aus Seide, Samt oder Hermelin an die rauschende Pracht des Hofes. 

So gehen von Giorgiones Panzermalerei zwei Linien der Entwicklung aus, zuerst als 
bewußte Nachahmungen, später als unbewußte Nachwirkungen der nicht mehr bekannten 
Vorbilder. Einmal die rein malerische Freude am dunklen Glanz, in allen Arten von Gemälden, 
gern in Wechselwirkung mit den lichten Farben weiblicher Gestalten — diese über Tizian 
und Rubens bis in die Gegenwart führende Reihe erwähnten wir bei Besprechung der Drei 
Lebensalter des van Dyck — und dann die besondere Verwendung im Bildnis. Hier traf 
nun die Absicht der Maler zusammen mit einer mehr und mehr hervortretenden Neigung der 
europäischen Oberschicht: die Mächtigen der Erde sahen sich gern im ritterlichen Gepränge. 


riegerischer Schmuck ist vielfach das Zeichen kraftvoller Männlichkeit oder stolzer 
Herrschgewalt gewesen. Hektor ist der Helmbuschumflatterte, Augustus ließ sich als Im- 
perator im Prunkharnisch darstellen. Die Herren des Mittelalters kannten tatsächlich das 
Eisengewand besser als alle anderen Zeiten der Weltgeschichte, in den Sagen spielt es auch 
eine erhebliche Rolle, wurde aber weniger zur Schau gestellt: die Ritter trugen die Rüstung 
bei kriegerischer Arbeit; bei Fest und feierlichem Auftreten wallende Mäntel, der Kaiser 
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sarazenische Seidengewänder und edelsteinbesetzte Pantoffeln. Auf Grabmälern werden voll- 
gerüstete Ritter im vierzehnten Jahrhundert häufiger, die Gewaltherrscher oberitalienischer 
Städte sogar beritten. Seit der Erfindung des Schießpulvers wurde das Eisengewand im Felde 
immer zweckloser, aber sein Schauwert wuchs, zum Prunk und zur Darstellung des Ranges. 

In Florenz entstanden während des fünfzehnten Jahrhunderts köstliche Bildnis- 
büsten gepanzerter Herren aus den führenden Kaufmanns-Familien. Dazu kommen die Reiter- 
statuen der Condottieri. Im allgemeinen aber ließen sich die Fürsten und Großen des 
Quattrocento noch im bürgerlichen Gewand oder im mittelalterlichen Ornat abbilden. Anders 
im sechzehnten Jahrhundert. Bei Kaiser Maximilian ist die Darstellung als Ritter vielleicht 
persönliche Romantik. Bald aber gilt das Kriegerkleid als das vornehmste, und so ist es bisin 
neueste Zeit geblieben. Die spanischen Ritterorden, stolz auf ihre Siege über die Ungläubigen, 
finden Nachahmungen in anderen Staaten, deren Monarch jedesmal das Haupt des Ordens ist; 
die Kette oder das Kreuz solcher Ritterorden tragen zu dürfen, war das Streben ehrgeiziger 
Männer, diese Abzeichen gehörten unbedingt auf das Bildnis. Erst im achtzehnten Jahrhundert 
wurde das Ordenskreuz aus dem Symbol soldatisch-edelblütigen Vereins zum bloßen Verdienst- 
abzeichen, im neunzehnten dann völlig demokratisiert. Noch stolzer aber war man, wenn man 
sich in voller Rüstung zeigen durfte. 

In Spanien lebte noch ritterliche Gesinnung vom Kampf gegen die Ungläubigen her, alsin 
Italienschon Humanismus und bürgerliche Betriebsamkeit blühten, die Feldzüge mehr kauf- 
männisch geführt wurden. Seit dem sechzehnten Jahrhundert mußte man den Ernst spanischen 
Kriegswesens erfahren. Der Stolz der Granden, der feste Schritt der Soldaten jenes erstaunlichen 
Reiches, in dem die Sonne nicht unterging, gebot Schrecken und Achtung in Europa: in den 
Niederlanden, in Deutschland, in Italien. Die Lombardei wurde spanisch, in Neapel herrschte 
der Vizekönig, Rom wurde erobert, dasfreie Toscana erhielt seinen Herzog von Spaniens Gnaden. 
Als dem Herrscher dieses stolzen Volkes der Sieg über die rebellischen deutschen Fürsten bei 
Mühlberg gemeldet wurde, die Gefangennahme des mächtigsten Kurfürsten, da ließ er sich 
eine kostbare Rüstung bringen und nahm zu Roß den Kniefall des Sachsen entgegen. Dann 
schickte er Panzer und Zaumzeug zu Tizian, und ließ ihn danach sein Reiterbild malen. 

Ging auch der Fürst keineswegs immer selbst ins Feldgetümmel — Karl V. schlief noch, 
während ihm jener Sieg beschieden wurde — so trug er doch gern den ritterlichen Panzer als 
Abzeichen seines soldatischen Stolzes. So entstand neben der Feldrüstung und der Turnier- 
rüstung der Prunkharnisch, kostbarstes Erzeugnis des Kunstgewerbes aus der Zeit Karls V. 
Wenn sich im Mittelalter die großen Herren mit Reliquien oder sarazenischen Seidengewändern 
beschenkten, so zeigten sie nun ihren Reichtum und ihre Ergebenheit durch Darbietungen 
wunderbar verzierter Panzer und Schilde. Mächtige und verschwenderische Fürsten hatten 
eine große Auswahl von Rüstungen jeder Art und Kostbarkeit; ärmere und sparsamere halfen 
sich zuweilen durch auswechselbare Teile — wie wir es an der Rüstung eines Hohenzollern 
sehen, in der Wiener Sammlung: zu Fuß und zu Pferde verwendbar. In der Madrider Rüst- 
kammer reihen sich die Paradeharnische der Könige auf; ein Tiroler Habsburger begründet die 
erste und unvergleichliche Sammlung von Rüstungen, verschafft sich die Eisengewänder von 
allen erreichbaren Großen: eine Bildnisgalerie in Panzern. 
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Der neu belebte Stolz ritterlichen Wesens, die Bewertung soldatischer Tüchtigkeit, die 
Auffassung des Fürsten als Kriegsherrn wird nun auch zur Schau gestellt. Venezianische Dogen 
lassen sich nicht mehr ausschließlich im kirchlich wallenden Ornat darstellen, sondern gern 
gepanzert, wenigstens unter dem wehenden Mantel. In Versailles ist der Salon des Königs dem 
Mars geweiht. Unter dem Purpur der Staatsbildnisse schimmern Teile des Panzers hervor; und 
so ist es bei zahllosen Porträts auch des kleineren Adels, bis zum Rokoko hin. Noch der bürger- 
lich einfache Chodowiecki radiert den alten Fritzen, als er ihn einmal in seiner ganzen Würde 
zeigen will, in voller Rüstung. Erst mit Napoleon siegt die tatsächlich getragene Uniform voll- 
ständig und endgültig über den romantischen Schimmer der eisernen Wehr als Abzeichen 
stolzer Lebenshöhe. 


enn wir diese Entwicklung vom Mittelalter zur Neuzeit überblicken, wenn wir uns klar 

machen, wie die ritterliche Rüstung etwa seit dem sechzehnten Jahrhundert, sachlich 
entwertet, Gegenstand kostbaren Gewerbes wurde, fürstlichen Schenkens und Sammelns, 
vor allem aber mit Stolz zur Schau gestelltes Zeichen hohen Standes, prunkhaft-klirrenden 
Gehabens — dann erkennen wir, wie in Giorgiones Werk künstlerische Absicht und Lebens- 
stil merkwürdig zusammentreffen. 

Er ist der Begründer der neueren Malkunst, insofern sie in Farbe, Helldunkel und Vortrag 
ihre Werte sucht; andere waren ihm in manchem vorangeschritten, besonders Lionardo, aber 
von Giorgione geht die geschlossene Entwicklung aus. Als Maler solcher Art sieht er den künst- 
lerischen Reiz des Eisenzeugs mit neu eingestelltem Blick; an Stelle der hart und kalt gemalten, 
gern reichlich vergoldeten Rüstungen, wie wir sie auf älteren Kirchenbildern so oft sehen, finden 
wir schon auf dem CASTELFRANCO-ALTAR eine weich schimmernde dunkle Rüstung, in den 
malerischen Zusammenhang des Bildganzen — als Ton und Lichtwert — aufs feinste ein- 
geordnet. Dieser neue malerische Reiz geht dann durch sein weiteres Schaffen hindurch. Wir 
wissen daß er den Glanz dunkler Harnische anbrachte, auch wenn es der Gegenstand nicht 
verlangte, wie bei der ADULTERA und im SELBSTBILDNIS, hören von den Trophäen in den Kauf- 
haus-Fresken, vielleicht dürfen wir uns auch des überwundenen Mars in Borchts Kupferstich 
erinnern. Jedenfalls liebte das Malerauge Giorgiones, des Meisters im Helldunkel, das Schim- 
mern des dunklen Eisenzeuges. Wir sehen diese künstlerische Absicht mannigfach fortgeführt, 
in der Hauptlinie über Tizian und Tintoretto zu den Niederländern. Giorgione hat die glän- 
zende dunkle Rüstung nun auch in seine neue und so viel reichere Bildniskunst aufgenommen. 
Gewiß kommt auch früher gelegentlich ein Porträt in Harnisch vor, die florentiner Bildhauer 
hatten ihre Freude an der goldschmiedhaften Durchbildung des Waffengeschmeides, wandten 
sie zuweilen in der Büste an, mit freier Anlehnung an augusteische Statuen, und das stolzeste 
Werk der florentiner Bronzekunst, Verrocchios gepanzerter Colleoni, stand in Venedig. Gior- 
gione aber, von dem die spätere Malkunst ausgeht, der eigentliche Entdecker des malerischen 
Reizes der Rüstung, hat das Bildnis im Panzer als neue Gattung geschaffen, seine Werke dieser 
Art machten einen außerordentlichen Eindruck, von dem Vasari noch Jahrzehnte später hörte, 
obwohl das Hauptstück längst nicht mehr in Venedig war; von hier geht die geschlossene 
Wirkung und Weiterbildung durch die Jahrhunderte aus, die wir vorhin andeuteten. 
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Zu dieser Bedingtheit durch die eigene Geschichte der Malkunst kommt nun der Zusammen- 
hang mit jener allgemeineren Entwicklung. Etwa gleichzeitig mit der Entfaltung der neueren 
Malerei kündet sich ein anderer Lebensstil in der hohen Gesellschaft Europas an. Von der 
bunten Tracht und dem wallenden Ornat zum Schwarz und zum klirrenden Eisen. Spanischer 
Sinn hat besonders viel zu dieser neuen Art beigetragen. Wie Giorgione den malerischen Wert 
des Panzers für das Bildnis entdeckte und einführte, aus seinem Sinn für alle Reize des Hell- 
dunkels, für den tiefen Schimmer des glatten Eisens, und die Pracht sprühender und gleitender 
Glanzlichter, so war er zugleich der erste Künstler, der auch die neue Regung im hohen Leben 
Europas fühlte und in sein Schaffen einbezog. Es ist jenes Verstehen alles Menschlichen, das 
wir immer wieder und nach allen Seiten hin in seinem Schaffen finden. 

Meisterwerke wie das IDYLL, die VENUS, das KONZERT, das SELBSTBILDNIS, sind einerseits 
Erfüllungen bestimmter Strebungen des Formwillens, und als solche die Grundlagen späterer 
Entwicklung; zugleich aber gehen hier neue Einstellungen des Gesamtgeistes in die Kunst ein: 
immer deutlicher gewahren wir in den folgenden Zeiten eine andere Beziehung des europäischen 
Menschen zur Landschaft, zum Weibe, zur Musik, zur Persönlichkeit ;‚ Giorgione war der 
erste, der dies alles in seiner Kunst vorbildlich gestaltete. Von hier aus gesehen gewinnt denn 
auch die Einführung einer neuen Tracht in das Bildnis ihren besonderen Wert für das Einleben 
in Giorgiones Persönlichkeit: neben der Begründung im Handwerk zeigt sie uns wieder die 
sichere Fühlung des führenden Geistes mit den Regungen des allgemeinen Lebens. 

Das hinreißende Feldherrnbildnis der Uffizien ist unter Giorgiones Panzerbildnissen viel- 
leicht das reifste gewesen, für uns das einzig erhaltene, wenn auch nicht mehr mit der ursprüng- 
lichen Oberfläche. Blicken wir über die Jahrhunderte hin, so ist es das erste Meisterwerk unter 
so zahllosen Darstellungen prunkvoll gewappneter stolzer Herren — und das bedeutendste: 
weil dasMenschliche darin am stärksten ist. So nimmt Goethe in seinem Goetz die ganze Ritter- 
romantik und Teutschtümelei voraus, aber dieser erste Wurf ist der größte, kein späteres Werk 
ist so reich und so kernhaft, so phantasievoll und so menschlich-tief. 


Der Parma 
(TAFEL 22) 
as Bildnis eines weißhaarigen Mannes, im Wiener Museum, wurde seit jeher dem Tizian 
Dee und seit Rosas Direktion (um 1790) auf grund einer Ridolfistelle fälschlich 
als Tizians Arzt Parma benannt. 

Nach so viel Prunk und Eisengeklirr kehren wir in die bürgerliche Welt zurück, von stolzer 
Jugend zu ernstem Alter. 

Höchste Einfachheit der plastischen und malerischen Anordnung. Der Körper in leichter 
Schrägstellung, ohne Brüstung davor — wie sonst nur bei dem Münchener Bildnis — ohne 
Andeutung eines Raumes. Der rechte Arm hängt herab, die Hand ist nicht zu sehen; die Linke 
greift in das Gewand, sie ist meisterlich gemalt, aber ohne Betonung in Form, Bewegung oder 
Ausdruck. Der Grund ist ganz dunkel; das Gewand schwarz, mit kleinen Stücken von rot und 
weiß und etwas Gold. Alle Wirkung ist auf den weißhaarigen Kopf gesammelt; seine Stellung, 
und damit die Anlage der Zeichnung und Modellierung, ist ähnlich wie beim Broccardo; der 
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Blick geht zur Seite hin, aber nicht träumend-verloren, sondern nachdenklich-fest. So blickt 
ein Mann reicher Erfahrung, der waltend im Leben steht, der scharf zu urteilen und verant- 
wortlich zu entscheiden hat. 

Die schlichte Größe dieses Werkes würde sich in unsere Vorstellung von Giorgiones letztem 
Schaffen klar und bereichernd einfügen. Neben dem heiter lebendigenIDYLL malt er dieruhig 
schlummernde VENUS, neben der funkelnden Farbigkeit des LOUVRE-ALTARS das schlichte 
Schwarz-Weiß des KONZERTES. So stünde das glänzende Gepränge des Feldherrn-Bildnisses 
neben der malerischen Ruhe dieses Werkes, glühende Leidenschaft herrischer Jugend neben 
dem verschlossenen Ernst still-besonnenen Greisentums. 

Der „Parma“ galt schon im siebzehnten Jahrhundert, beim Erzherzog Leopold Wilhelm, 
als Werk Tizians. Cavalcaselle hat zuerst an dieser Überlieferung gezweifelt, er fand den „‚Pinsel- 
vortrag und die Behandlung dem Tizian durchaus unähnlich“. ‚Ein meisterhaftes Bildnis, 
welches zu den schönsten Erzeugnissen seiner Gattung gehört, vollendet durchgeführt und mit 
feinster Fühlung in den Fleischteilen modelliert“; aber er vermag ‚‚auf die Frage nach dem 
Urheber nicht zu antworten“. Cook hat es dem Giorgione zugeschrieben, Wickhoff dem Cam- 
pagnola. Die jetzt fällige Taufe auf Sebastiano dürfte jeden Augenblick zu erwarten sein. 

Der Gedanke an Campagnola ist — wie bei dem KONZERT — ohne weiteres abzulehnen; 
er war ein derber Geselle, und als Maler ein Stümper. Hier aber sehen wir einen durchaus 
meisterlichen Vortrag, aus der Zeit des Übergangs vom alten Handwerk zu neuer Freiheit. In 
Antlitz und Hand zeigt sich höchster Feinsinn für den malerischen und plastischen Wert der 
warmen und kalten Töne, das wichtigste Geheimnis der entwickelten Malerei aller Zeiten; in 
den weißen Locken sind die feinen Züge der Pinselhaare zur Formbezeichnung verwendet, man 
denkt an jene Begegnung Dürers mit dem alten Bellini, der so gern wissen wollte, wie der Nürn- 
berger die feinen Locken malte — hier ist ein kürzerer Weg eingeschlagen. Nun finden sich die 
Besonderheiten des Vortrags ähnlich bei Giorgione wie bei Tizian. So sehr wir dem trefflichen 
Kenner Cavalcaselle in der Bewertung des Malwerks zustimmen —daß es demTizian ‚‚durchaus 
unähnlich‘“ sei, können wir nicht finden. Allerdings sehen wir in der Zartheit der Farbschicht 
eher einen Hinweis auf Giorgione, Tizians frühe Werke haben etwas mehr Email, sind ein 
wenig voller und glatter gemalt; aber diese Unterschiede sind zu gering, um nach ihnen ein 
verbindliches Urteil zu fällen, und Tizians Gelehrigkeit war zu groß. Er war, wie wir gelegentlich 
schon sagten, vielleicht der begabteste Malkünstler der je gelebt hat; mit dieser ganz außer- 
ordentlichen Begabung sah er dem Meister das Handwerk seiner letzten Jahre so genau ab, 
daß damals, um 1508 bis ı510, die Kenner nicht immer sicher Lehrer und Schüler aus 
einander zu halten vermochten. Im Bildaufbau können wir die Unterschiede zwischen beiden 
ganz bestimmt und deutlich sehen, aber es will uns fast wie ein Aberwitz erscheinen, wenn 
man heute, nach vier Jahrhunderten, auf vier Jahrhunderte alten Leinwänden, in jedem Falle 
den rein handwerklichen Vortrag Giorgiones und Tizians mit überlegener Sicherheit aus einan- 
der zu kennen glaubt. 

Bei allen anderen Gemälden, deren Zuschreibung an Giorgione uns zweifelhaft ist, er- 
gibt sich diese Unsicherheit aus der schlechten Erhaltung; hier dagegen ist der Zustand recht 
gut. Der Zweifel ist eben begründet durch die Nähe des jungen Tizian zu seinem Lehrer im 
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Handwerk. Und der Bildgedanke ist viel zu einfach, um darauf eine sichere Zuschreibung zu 
gründen, Tizian konnte ihn sehr wohl von einem Vorbild des Meisters übernehmen. | 


a wir weder aus dem Handwerk noch aus dem Aufbau einen bündigen Schluß über den Ur- 
heber des Bildnisses ziehen können, so bleibt als einziger Anhalt der seelische Rang. Das 
ist freilich ein Etwas, das sich wenig zur Erörterung eignet, und noch weniger zur Beweisführung. 
Tizians gut erhaltene Bildnisse sind Meisterwerke der Malerei und der Formbeobachtung. 
Auch Tintoretto, Velazquez und Frans Hals, auf anderen Wegen gehend, übertreffen ihn 
nicht in Freiheit des Handwerks und Sicherheit der Naturwiedergabe. Aber die Herzens- 
kälte, die durch Tizians ganzes Werk geht, ist auch seinen Bildnissen eigen. Nur ganz selten 
kommt einmal ein fesselnder Ausdruck zu stande, wie bei dem sogenannten Engländer der 
Pittigalerie, wo die äußere Form inneres Leben zu künden scheint. Seine Frauenbildnisse 
sind vollkommen maskenhaft. Aus Tizians frühen Jahren ist uns eine ziemlich große Zahl von 
Bildnissen erhalten; er ist da, wie auch sonst, dem Vorbild Giorgiones nachgegangen; am 
glücklichsten bei dem Mann mit dem Handschuh, im Louvre. Aber diese frühen Bildnisse 
Tizians sindalle recht gleichartig, der Parma würde merkwürdig, fastfremd, dazwischen stehen. 
Denkt man an Giorgiones Porträts, oder an die Köpfe in seinen Altargemälden und Haus- 
bildern, sofühlt man den Abstand: zwischen dem meisterlich gehandhabten Rezept eines kühlen 
Rechners, und der freien, stets neuen Gestaltung einer tiefen Seele von reichstem Menschentum. 
Der Maler sah den ernsten Kopf dieses Alten mit der wehenden Fülle des weißen Haares; 
daraus wurde ihm die einzigartige Vision des Gemäldes: der helle, weiß umrahmte Kopf mit den 
gespannt blickenden schwarzen Augen, in weiter dunkler Bildfläche. Etwas Ehrwürdiges, fast 
Feierliches hat dies Bildnis, vergleichbar den Greisenbildnissen des späten Rembrandt. Wie 
der Bildgedanke im Ganzen feiner ist, sonderlicher bei aller Einfachheit, als in der überwiegen- 
den Mehrzahl Tizianscher Werke, so die Erfassung des Geistigen. Die Bildung der Augen, ihre 
leicht verschiedene Einstellung, entspricht der Weise Giorgiones. Der Ausdruck aber, fesselnd 
und unvergeßlich, vergleicht sich dem gesamten Werk Giorgiones; ähnliches findet sich bei 
Tizian kaum und höchstens als Ausnahme. Wenn Tizian dies Meisterwerk gemalt hat, so war 
es ein Geschenk seltener Begnadung. 

Kann Wissenschaft hier auf die Frage nach dem Urheber nicht eine ‚Antwort ohne Hörner 
und Zähne“ geben, so braucht sie sich darum nicht zu schämen. Die schnellen Entscheidungen 
mancher Kenner stehen außerhalb der Wissenschaft. Die Freude an dem Adel des Werkes wird 
durch die offene Frage nach dem Meister nicht beeinträchtigt. Und dabei bereichert es doch 
unsere Vorstellung vom Geiste Giorgiones. Denn wenn wir auch nicht sicher entscheiden können, 
ob es von Giorgiones oder Tizians Hand gemalt ist, in jedem Falle ist es beschattet vom Geist 
Giorgiones; es fragt sich nur, ob es unmittelbar von ihm gestaltet und ausgeführt ist, oder von 
seinem besten Schüler in einer Zeitspanne, da er sich glücklicher als je in das Empfinden und 
den Formwillen seines Lehrers hineingefühlt hätte. 

Wir huldigen dem Sinn ehrlicher Wissenschaft, indem wir diese Betrachtungen mit einer 
offenen Frage beenden. 
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TAFEL 22 


GIORGIONE (?) „PARMA“ MUSEUM, WIEN 
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edes organische Wesen trägt sein eigenes Gesetz in sich, und steht doch zugleich in engster 

tausendfältiger Beziehung zur Außenwelt. Der stolze Baum ist durchaus aufgebaut nach dem 
Bildungsgesetz das in seiner Keimzelle enthalten war, entstanden im Erbgang der unendlichen 
Zahl älterer Zellen, von denen dies eine Exemplar abstammt. Zugleich aber ist jede Einzelheit 
bedingt durch die ganz besondere, einmalige Umgebung, Wurzelboden, Nachbarschaft, Wind 
und Wetter. Es ist eine kindliche Frage, ob die Zeit den großen Menschen macht, oder der große 
Mensch die Zeit: beides sind gegebene Tatsachen, sie entwickeln sich in mannigfaltigstem Gegen- 
spiel. Dies Verhältnis kann in Gunst und Ungunst sehr verschieden sein. Die gleiche Baumart 
wächst in der Pflege des Parkes zu gerundeter Harmonie, am schroffen und stürmischen 
Gebirgshang zu trotziger Kraft. Zwischen solchen Gegensätzen verlaufen in ununterbrochener 
Reihe alle Arten von Übergängen. 

Ebenso wirkt in der Entwicklung des Geistes das Gegenspiel zwischen dem angeborenen 
Gesetz des eigenen Wesens und der Einstellung in fördernde oder hemmende Umgebung. Es 
kommen dabei weniger die äußeren Reibungen in Betracht, die etwa den Künstler als bürger- 
liche Persönlichkeit stören und bedrücken, sondern das Gegenspiel zwischen Einzelwesen und 
Umgebung innerhalb des geistigen Reiches. Mozarts liebenswürdige Grazie entfaltet sich in 
einer Welt, da Liebenswürdigkeit und Grazie höchstes Gebot waren; daß es ihm äußerlich 
schlecht ging, hatte auf seine harmonische Gestaltung keinen Einfluß. Goethe, als Bürger ohne 
Sorgen, kämpft als Künstler in seinen späteren Werken mit starken Gegenströmungen des 
Zeitgeistes. 

Eine besondere Spannung zwischen Geborgenheit und Reibung besteht für den Geist, der 
an die Grenze großer Zeitabschnitte gestellt ist, wo die Bewegung von Jahrhunderten ermattet, 
stumpf oder gekünstelt wird, und zugleich eine neue Welt der Anschauung und des Wollens 
sich formt. Die Überwindung des Alten in der eigenen Seele, die Einstellung in das Gesetz des 
Neuen ergibt eine Doppelung in der Beziehung zur geistigen Umwelt, die persönliche Anlage 
entfaltet sich daher mit ungewöhnlicher Schwungkraft. 

In dieser Lage befanden sich die großen Meister an den Umbiegungen des Weges vom 
Mittelalter zur Neuzeit: an der ersten Wende Giotto, Giovanni Pisano und Dante, an der zweiten 
Lionardo und Michelangelo, Raffael und Giorgione. Jeder von ihnen hat den Geist der vorher- 
gehenden Zeit noch in sich, und zugleich ein neues Wollen; darum ist in ihnen eine Spannung, 
die ihren Vorgängern oder Nachfolgern fehlt. 

Giorgiones frühe Bilder kann man als einen feinsten Ausklang des Quattrocento bezeichnen; 
ja in manchem tönt noch die zarte Melodie des Mittelalters; so erinnert das stille Für-sich-sein 
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der Heiligen in Castelfranco eher an die Andächtigkeit gotischer Altäre als an die behagliche 
Geschäftigkeit des ausgehenden Quattrocento. Dann dringt die Anschauung der klassischen 
Kunst immer klarer und entschiedener vor, und manche Schöpfungen seiner letzten Jahre 
weisen schon auf die künstlerischen Gedanken des Barock hin. 

Von Giotto zu Rembrandt etwa verläuft der Weg, in dessen Mitte auf aussichtsreicher 
Höhe Giorgione steht, das Vergangene in sich tragend, das Kommende schauend; das Alte zu 
letzter Feinheit gestaltend, das Neue zu grundlegender Form prägend. Die Wandlung vollzieht 
sich ohne heftigen Kampf, Altes wird nicht fortgeworfen, Neues nicht einseitig betont. 

Wir haben diese allmähliche Umlagerung in seinem schaffenden Geist von Fall zu Fall 
beobachtet, haben uns der Beziehung zur geistigen Umwelt, zur Vorwelt und Nachwelt 
immer wieder erinnert, aber nur in kurzen Hinweisen, um die Darstellung nicht zu sehr zu 
belasten, um den Blick von dem jeweils besprochenen Gemälde nicht zu sehr abzulenken. Hier 
nun, in einem zusammenfassenden Überblick, können wir wenigstens andeutend sagen, wie 
sich Giorgiones Kunst in die Gesamtgeschichte von Geist und Form einstellt, insbesondere 
in jene Linie, die etwa von Giotto zu Rembrandt führt. | 

Geschichtlich bedeutend sind nicht so sehr die einzelnen Anklänge an Giorgiones Vorbilder, 
sondern die dauernde Einwirkung; er hat gleichsam das Steuer herumgeworfen, und sein Kurs 
wird nun weiter eingehalten, führt aber zu Gestaden, an die er nicht gedacht hatte. 

Wir setzen die wesentlichen Züge als bekannt voraus und erinnern daran durch möglichst 
geläufige Beispiele. Wir dürfen es dem Leser überlassen, die Räume zwischen den wenigen 
Punkten unserer Hinweise mit eigener Anschauung auszufüllen. Freilich kann man jede der 
von uns angedeuteten Linien durch Gegenbeispiele verwischen; aber das ist überall im organi- 
schen Leben ebenso. Es handelt sich hier nicht um eine Geschichte von Geist und Form an sich, 
sondern um die Stellung Giorgiones in dieser Entwicklung; Verlauf und Betonung der Linien 
ergeben sich von dieser Absicht her. 

Wir betrachten den Stoff wieder von den beiden Standpunkten aus, nach denen wir die 
Einzelbesprechung der Gemälde geordnet haben: Naturerfassung und Bildform. 
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GIORGIONES STELLUNG 
IN DER GESCHICHTE DER NATUR-ER FASSUNG 


nnerhalb der Gruppen von Bildern, an denen wir Giorgiones Naturerfassung in den dreiZeit- 
nn seiner kurzen Laufbahn beobachteten, haben wir jedesmal ein Beispiel für 
seine Auffassung des Körpers, des Kopfes, der Landschaft gewählt. Fassen wir zusammen was 
wir da gesehen haben, und richten wir dann unseren Blick auf den großen Gang der Entwick- 
lung, dann gewahren wir in diesen drei wichtigsten Gegenständen der Naturerfassung die 
Stellung Giorgiones an einem Wendepunkt der europäischen Geistesgeschichte. 

Der Mensch war dem Mittelalter wertvoll als Seele, als Teil der göttlichen Heilsordnung; 
das Wesentliche in der Bild-Erscheinung war der innere Anteil an heiligem Geschehen, der 
Ausdruck des Kopfes; der Körper blieb verborgen unter dem Linienspiel zartfarbiger Gewan- 
dung. Die Renaissance entdeckt mit Begeisterung den Mechanismus des Körpers, Anatomie 
und Proportion werden erforscht und abgehandelt, Bewegung und Verkürzung sind der Ehr- 
geiz der Künstler. Giorgione bringt diese neuen Absichten nach Venedig, der nackte Körper 
wird zum wichtigen Gegenstand, in klaren Maßen, reicher und doch geschlossener Bewegung; 
das neue Gefühl für die Bewegtheit formt sich natürlich auch in den bekleideten Gestalten; 
der Kontrapost, der Hauptgedanke der neuen Gesinnung, tritt immer mehr hervor. Aber die 
alte Innerlichkeit des Ausdrucks in den Köpfen bleibt, wird durch das neue Kunstmittel nicht 
ersetzt, wie bei Michelangelo, sondern gesteigert. 

Die Schönheit der Frau war dem kirchlichen Mittelalter ein höllischer Zauber; in welt- 
lichen Bildern wagt sie sich nur als Andeutung hervor, oder mit dem Unterton des Verbotenen. 
Im Barock dagegen sind die Bilderwände erfüllt von nackten Frauenkörpern, selbst die heiligen 
Mädchen und die Engel mögen Gedanken erwecken, bei denen sich der fromme Mensch des 
Mittelalters bekreuzigt hätte. Giorgione hat die Freiheit der neuen Zeit, und doch die Keuschheit 
der alten. Seine Venus, die erste nackte Frau in einem größeren venezianischen Gemälde, ein 
Beispiel der neuen Absicht gesetzmäßiger Erfassung des Körpers, ist frei von allen Bedenken 
des Mittelalters, frei aber auch von der Absichtlichkeit oder gar Lüsternheit späterer Jahr- 
hunderte. 
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Das Einzelwesen ging für das Mittelalter auf in den größeren Ordnungen; die Renaissance 
entdeckt den Reiz des Einmaligen, das Bildnis wird ein wesentliches Arbeitsgebiet der 
Künstler, in kirchlichen und weltlichen Gemälden erscheinen zahllose Bürger als Zuschauer 
und Teilnehmer; genaueste Wiedergabe der äußeren Form ist das oberste Bestreben. Giorgione 
ist nach Begabung und Betätigung einer der größten Bildnismaler gewesen; aber den eigent- 
lichen Wert sucht er weniger in den äußeren Zügen als im Ausdruck der Seele; die Innerlich- 
keit der alten frommen Kunst kreuzt sich mit der neuen Freude an der Prägung des Einmaligen. 

Die Landschaft, im Mittelalter eine erläuternde Beigabe zu dem kirchlichen oder welt- 
lichen Geschehen, wird in der Renaissance allmählich zu einem eigenen Bildwert, im Barock zum 
einzigen Gegenstand eines ausgiebig gepflegten Kunstzweiges. Giorgione hat ihre Erscheinung 
und Stimmung reicher und tiefer gesehen und empfunden als irgend einer vor ihm, und er hat 
die grundlegende Form für die späteren Jahrhunderte geschaffen. 

Körper, Kopf, Landschaft — in diesen drei Hauptgegenständen der Natur-Erfassung sehen 
wir also Giorgione das Alte vollenden und dadurch überwinden, dem Neuen Bahn weisen. Was 
jene Zeit in sich trug, was sie suchte und fand, das lebte in Gorgiones Geist, als eigene Kraft. 

Um nun auf der großen Spannungslinie von Giotto zu Rembrandt genauer den Punkt zu 
bestimmen, an dem Giorgiones Seins-Erfassung ausgelöst wird und zugleich verstärkend und 
richtunggebend einwirkt, verfolgen wir den Strom etwas eingehender auf zwei verschiedenen 
Bahnen: Selbstbildnis, dem Ich am nächsten, und Landschaft, dem Ich am fernsten. 


ı. ICHGEFÜHL UND SELBSTBILDNIS 


Im Zusammenhang mit jener tiefgreifenden Umlagerung des Geistes vom Mittelalter zur 
Neuzeit, die sich auf alle Gebiete des Lebens erstreckt, wandelt sich auch die Bewertung der 
künstlerischen Leistung, und das Ichgefühl des Künstlers: er wird vom Handwerker zum geistig 
Schaffenden. Wir können dies neue — uns längst selbstverständliche — Gefühl für den Sinn 
künstlerischen Schaffens und den Rang künstlerischer Persönlichkeit zunächst am einfachsten 
da ablesen, wo uns schriftliche Äußerungen erhalten sind, etwa bei Michelangelo; es erscheint 
hier als Krönung einer seit zwei Jahrhunderten ansteigenden Entwicklung. Schärfer tritt die 
Umwandlung dann hervor, wenn die alte und die neue Einstellung nahe an einander stoßen: 
bei Dürer. Das Handwerkertum, im Norden bis dahin noch im großen und ganzen bestehend, 
geht bei ihm mit der Raschheit und Bestauntheit einer Entdeckung in die veränderte Auf- 
fassung über. Die Auslösung geschieht durch die Berührung mit dem schon weiter vorge- 
schrittenen Süden. In der zweiten Hälfte seines Lebens, nach dem Aufenthalt in Venedig, fühlt 
er sich nicht mehr im alten Sinne als Handwerker, sondern als geistige Persönlichkeit. Er steht 
in Beziehung zu den führenden Humanisten und Reformatoren, er arbeitet nicht nur bestellte 
Kunstwerke, sondern er spricht zum Volk; mit seinen Vier Aposteln und ihren Unterschriften 
nimmt er Stellung zu den großen geistigen Fragen, die seine Zeit und sein Land bewegen; er be- 
treibt wissenschaftliche Studien und schreibt Lehrbücher, mit dem ausgesprochenen Bewußt- 
sein von dem was der deutschen Kunst fehlte, mit dem Willen, ihr neue Grundlagen und An- 
triebe zu geben. 
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Der gesellschaftliche Aufstieg 

uch die italienischen Künstler des Quattrocento waren noch Handwerker; Verrocchio, der 

Meister des Colleoni-Denkmals, ist zugleich der Meister des Metallknopfes oben auf der 
Spitze der Florentiner Kuppel. Der Übergang zur neuen Anschauung, der gesellschaftliche Auf- 
stieg, vollzieht sich zuerst schrittweise in Florenz, wo Michelangelo als Jüngling schon am 
Tisch der Medici saß. Seit langem bereits war dort der Ruhm großer Künstler lebendig. Dante, 
der Dichter aus vornehmem Geschlecht, ehrt denMaler Giotto; Uccellos Bildnistafel im Louvre 
spiegelt die Einschätzung des geistigen Ranges auf verschiedenen Kunstgebieten, Meister der 
Gegenwart und der Vergangenheit zusammenstellend. Lorenzo Magnifico feiert bedeutende 
Künstler durch Denkmäler im Dom. In Florenz entstanden auch die ersten schriftlichen 
Aufzeichnungen über Künstler. Venedig folgt viel später nach, wie auf anderen Gebieten; aber 
in der Person des Giorgione stand dann die neue Gestalt desMaler-Kavaliers mit einem Male da. 

Auch ohne Vasaris Zeugnis könnten wir allein aus Giorgiones Werken auf die Lebensart ihres 
Urhebers schließen: in aller Erfindung zeigt sich statt der bürgerlichen Enge und Befangen- 
heiteeinesicherefreie Vornehmbheit, in der Auffassung des Gegenstandes, dem Aufbau der Formen, 
in Haltung, Kleidung und Ausdruck der Gestalten; die Frauen in seinen Bildern haben edle 
Hände und feine Nerven — bei den Belliniani sind es meist nur Maskenfest-Prinzessinnen. 

Tizian wurde schon 1533 zum eques palatinus des Kaisers ernannt; er trug eine goldene 
Kette die ihm der Kaiser verliehen hatte, durfte am Kaiserlichen Hofe als dessen Mitglied 
erscheinen, reiste auf Einladung des Kaisers zum Augsburger Reichstag, empfing die er- 
lauchtesten Besucher Venedigs in seinem Hause, stand in Briefwechsel mit Philipp II. Im 
siebzehnten Jahrhundert breitet sich diese Entwicklung weiter aus. Rubens hatte die Lebens- 
haltung eines reichen Edelmannes. Velazquez war Hofbeamter, persona gratissima beim König 
und Ritter eines hohen adlıgen Ordens. Auch die italienischen Barockmaler waren stolz, 
cavalieri zu heißen und trugen womöglich vor der Staffelei den Degen. 

Während des achtzehnten Jahrhunderts führt der gesellschaftliche Aufstieg der Künstler 
immer weiter. Friedrich der Große umgibt sich persönlich mit Dichtern, Musikern, Kennern, 
ist selbst Poet, Virtuose, Komponist. Begabteste Baumeister an deutschen Höfen, Knobels- 
dorff und Erdmannsdorft, sind Offiziere, Freunde ihrer Fürsten. In Weimar regiert ein Dichter, 
in engster Freundschaft mit dem Herzog verbunden. Goethe wird nicht nur als ordenge- 
schmückter Hofmann dargestellt, auch als Olympier. Das neunzehnte Jahrhundert schließlich 
errichtet den Künstlern Statuen, die früher nur Heiligen und Herrschern zukamen. 

Während im Quattrocento genaue Verträge Leistung und Bezahlung regelten, wird es 
seit etwa 1500 ein Stolz der Künstler, nicht gegen Geld zu liefern. Sie schenken Kunstwerke 
einem Fürsten, aus Achtung und Bewunderung, der Fürst schenkt aus Dankbarkeit einen 
Gegenstand von Gold oder anderem leicht zu verwertendem Stoff. Schon Dürer schenkt dem 
Nürnberger Rat seine Vier Apostel, der Rat macht ihm ein Gegengeschenk. Tizian hat oft 
„geschenkt.“ Zahlreiche Beispiele dieser neuen Vornehmheit dann bei Benvenuto Cellini, 
das reizendste gleich das erste, die Bestellung und Bezahlung durch Porzia Chigi. Oder die 
gekrönten Häupter verleihen Titel, die Nachfolger Petri Sinekuren und Pfründen: Raffael 
wird Brevenschreiber, Sebastiano Siegelbewahrer, Cellini Stempelschneider; Tizians recht 
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heidnische Danae wird durch eine Pfründe für seinen Sohn belohnt. Das Angenehmste war 
eine feste Rente: Tizian erhielt sie von der venezianischen Regierung und später auch (nicht 
immer regelmäßig) von Karl V. und Philipp II. Velazquez wies bei der Adelsprobe nach, daß 
er niefür Geld gemalt habe. Das neunzehnte Jahrhundert ist von dieser Art der Vornehmheit 
gründlich abgekommen, Maler und Musiker haben ihre Rechtsbeistände, und die gefallenen 
Großen der Erde verkaufen ihre Erinnerungen. 

Vielleicht ist Giorgione auch in der chevaleresken Behandlung des Zahlungs-Verfahrens 
vorbildlich gewesen. Dem Alvise di Sesti überläßt er die Bezahlung der vier Danielbilder — 
doch ist die Echtheit des Vertrages bestritten. Echt aber sind die Urkunden über die Kaufhaus- 
Fresken — da scheint kein Vertrag vorgelegen zu haben: nach Vollendung werden sie abge- 
schätzt, und Giorgione begnügt sich mit einer geringeren Summe. Wir könnten uns denken, 
daß sich die Bezahlung seiner Galeriebilder zuweilen in Formen abspielte, die jene spätere Art 
vorausnahmen, zumal da er wohl mit manchen seiner Käufer als Musiker und Cavalier be- 
freundet war. Zum Beispiel das Bildnis der Königin von Cypern: wir würden uns etwa vor- 
stellen, daß durch Lorenzo da Pavia oder Giulio Campagnola alles Nötige vorher vereinbart 
wurde, oder auch durch Tuzio Costanzi, den Stifter des CASTELFRANCO-ALTARS, welcher die 
hohe Frau von Cypern zurück geleitet hatte; dann kam Giorgione nach Asolo, als Gast auf- 
genommen gleich den Humanisten und Dichtern, nach einiger Zeit schlug er der Königin vor 
sie zu malen, sie stimmte überrascht zu; als das Bild vollendet war, bat er es ihr schenken 
zu dürfen, sie dankte erfreut und hing ihm huldvoll eine kostbare Kette um oder schenkte 
ihm, sparsamer, einen Ring. | 


Bewußtheit des Ranges 
ies ist die eine Seite der Entwicklung, die äußere. Die innere ist noch wichtiger: das Be- 
wußtsein des Künstlers von seinem geistigen Rang. Beide sind in Schillers Wortenthalten: 
„Drum soll der Sänger mit dem König gehen, Sie beide wohnen auf der Menschheit Höhen“. 

Der Cavalier-pittore des Barock will sich nicht nur äußerlich über den Handwerker im 
Schurzfell erheben, er ist auch stolz auf seine rasche leichte Malweise, im Unterschied von 
der umständlichen Arbeit der alten Zunftmeister; fa presto ist ein ebenso ehrender Beiname 
wie cavaliere. Der malende Edelmann fühlt sich eins mit Dichtern und Gelehrten im Reich des 
Geistes; in seinem Schaffen istsprühende Erfindung und wohlgegründetes Wissen als das Wesent- 
liche betont, die Materialisierung seines Geistes dagegen soll als ein leichtes und edles Spiel 
erscheinen. So hebt schon Lionardo hervor, daß der Maler nicht im Schweiße seines Angesichts 
arbeitet, sondern leicht und bequem den Pinsel regt, daß Musiker ihn umgeben, und huma- 
nistische Freunde, die aus alten Dichtungen vorlesen. 

Auch diese innere Seite des Aufstieges haben wir bei Dürer während seines venezianischen 
Aufenthaltes beobachtet. Stolz bezeichnet er ein Gemälde als ‚Werk von fünf Tagen“: das 
erste Beispiel der fa presto-Absicht bei einem deutschen Meister. Wir lesen in seinen Briefen, 
wie stark damals die Überzeugung von seinem Können und seiner Bedeutung in ihm wurde. 
Schließlich spricht er auch einmal — noch in halb scherzhafter Einkleidung — von der gött- 
lichen Begnadung seiner Kunst. Die Anschauungen des venezianischen Lebenskreises, in dem 
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er stand, waren der Nährboden für dies Aufblühen seiner Selbstbewertung als Künstler. Aus 
vielen seiner Äußerungen sehen wir, wie es ihm zum Bewußtsein kommt, als eine Größe im 
Reich des Geistes zu gelten. 

Hat eine bestimmte Persönlichkeit entschiedenen Anstoß gegeben, daß solche Be- 
wertung des Künstlers auch in Venedig sich verbreitete, dann muß es Giorgione gewesen sein. 
Er fühlte sich gewiß als Schaffender im geistigen Leben der Zeit, im Sinne des Lionardo und 
Michelangelo, nicht als Angehöriger einer Zunft, der zahlenden Kunden Bilder nach Vorschrift 
liefert, so wie ein anderer Möbel oder Kleider. Auch der alte Bellini genoß schon Ruhm und 
hohes Ansehen, gehörte aber doch in seiner Kunst — und zweifellos auch in seinen Anschauungen 
— in eine andere Welt. Vom bedächtigen Handwerk entwickelte Giorgione seine Malweise 
mehr und mehr zu freier Leichtigkeit. Mit jedem seiner Werke gab er etwas Neues und Be- 
sonderes; die Malerei stellte er in allem auf andere, geistig freiere Grundlagen; in den Fassaden- 
fresken offenbarte er die neue Kunst, die Überwindung des alten bürgerlichen Handwerks, in 
stolzer Pracht. Seine Bilder sind nicht so sehr zünftige Erfüllung gleichartiger Aufgaben gegen 
entsprechende Bezahlung, Ausführung herkömmlicher Vorwürfe in gutem Handwerk, sondern 
ein freies Ausströmen selbständigen Geistes: ein wesentlicher Teil ihres Wertes ist, mehr als 
bei älteren Venezianern, das Persönliche seiner Seele, das sie durchlebt. Im Verkehr mit den 
Kunstfreunden, mit den musikalischen Kreisen muß er die Auffassung von seinem geistigen 
Range geltend gemacht haben, wenn nicht durch Rede, dann doch jedenfalls durch die be- 
zwingende Wirkung seiner Persönlichkeit. 


Selbstbildnisse 

enn in einem Lebenskreise die Schätzung der Persönlichkeit steigt, so wächst auch regel- 

mäßig die Bedeutung der Porträtmalerei. Eine besondere Stellung hat in diesen Entwick- 
lungen das Selbstbildnis des Künstlers: sein Vorkommen, seine Häufigkeit hängt mit der 
Stellung zusammen, die dem Künstler gegeben wird, und mit der Bedeutung die er selbst in 
sich fühlt. Solange die Maler als Handwerker galten, haben sie nur selten sich selbst dargestellt; 
und in Zeiten höherer Einschätzung des Künstlers finden wir die zahlreichsten und wertvollsten 
Selbstbildnisse gerade bei den Meistern besonderer und gesteigerter Eigenart. Die holländischen 
Kabinettmaler, die als feste Handelsware gleichartige Bilder malten, haben uns ihre Züge nicht 
überliefert, Rembrandt dagegen, der sie alle überragte als tiefe und besondere Persönlichkeit, 
hat immer wieder sich selbst gezeichnet, radiert und gemalt, auch in vollendeten, mit beson- 
derer Liebe durchgeführten Kunstwerken. 

Dürer hat von seiner Kindheit bis zur letzten Krankheit Selbstbildnisse gezeichnet; es 
ist aber gewiß kein Zufall, daß die Bedeutung, die er so sich selbst gibt, gerade nach seiner 
venezianischen Reise den stolzesten Ausdruck findet: da malt er das feierliche Münchener 
Gemälde, und auf den großen Altartafeln erscheint er selbst im Bilde, zuerst auf dem in 
Venedig geschaffenen Rosenkranzfest, dann auf den kurz danach entstandenen Gemälden, 
allein, oder mit seinem vornehmen Freunde Pirkheimer; würdevoll gekleidet, in ganzer Ge- 
stalt, eine Tafel mit lateinischer Inschrift haltend, die sein geistiges Eigentum verkündet. 
Aus gleicher Zeit kennen wir ein anderes Nürnberger Selbstbildnis: Peter Vischer, das Haupt 
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einer berühmten, bis weit in den Osten und Norden beschäftigten Gießerwerkstatt; freilich 
noch als Handwerker, im Schurzfell. Das wachsende Selbstgefühl Dürers verkündet sich schon 
vor der venezianischen Reise, im Größerwerden der Bezeichnungen, in lateinischen Aufschriften: 
der Verkehr mit einem venezianischen Maler, Barbari, scheint ihn zuerst auf die neue Auf- 
fassung seines Berufes gebracht zu haben; der lange Aufenthalt in Venedig reift sie zur vollen 
Entfaltung. Was die Folge der Selbstbildnisse aussagt, können wir in seinen venezianischen 
Briefen nachlesen. 

Im siebzehnten Jahrhundert erscheint das Künstlerbildnis immer häufiger, schon als ein 
eigenes, reizvolles Gebiet der Malerei; Leopold von Toscana legt eine Sammlung solcher Werke 
an; im Louvre gab es früher eine neuere Zusammenstellung. Immer zahlreicher werden die 
Bücher über Künstler. Der ständig zunehmenden Selbsteinschätzung und allgemeinen Be- 
wertung der künstlerischen Persönlichkeit entspricht in der Malerei die wachsende Zahl und 
Beachtung der Selbstbildnisse bis zur Gegenwart hin. 

Rembrandt, solange er in der Richtung des welschen Barock geht, malt sich als Cavalier 
im flotten Barett oder Federhut, mit dem Harnisch des Offiziers oder der goldenen Kette des 
Edelmannes. Das Haar ist lockig, wie bei van Dyck und Giorgione; es ist möglich, daß die Vor- 
stellung, der Maler müsse einen Lockenkopf haben — die den Handweıkern des Quattrocento 
fehlte, aber bis in unsere Zeit hinein lebendig blieb — auf Giorgione zurückgeht. 

Als Rembrandt die Blendung Simsons malte, in der Zeit der höchsten Steigerung dieser 
barocken Richtung, entstand auch das glänzendste Selbstbildnis der vornehmen Erscheinung: 
der Maler als Cavalier, den Degen an der Seite, das lebensprühende Weib auf dem Schoße, das 
Glas in der Hand, die Pfauenpastete auf dem Tisch. Unmittelbar darauf folgt die Abwendung 
vom Barock in Sinn und Form: der Aufbau wird immer schlichter, der Ausdruck immer inner- 
licher. Und so radiert er sich 1640 am Werktisch bei der Arbeit, und in den gezeichneten oder 
gemalten Selbstbildnissen seiner späten Jahre erscheint er nicht mehr als Edelmann, sondern 
im Malkittel, vor der Staffelei, oder die Palette in der Hand. 

Ähnlich unterscheiden sich dann die Richtungen im achtzehnten Jahrhundert: die Hof- 
maler porträtieren sich als Cavaliere, die Maler der bürgerlichen Sphäre, wie Anton Graff oder 
Chodowiecki, als Handwerker. 


n diesem Zusammenhang gewinnt nun Giorgiones Selbstbildnis eine besondere Bedeutung. 

Es wird, wie bei Dürer, durch das Bewußtsein von seinem geistigen Rang ausgelöst sein; daß 
er sich als Persönlichkeit hohen Wertes sah und empfand, das zeigen uns die Züge dieses Bild- 
nisses mit hinreißender Eindringlichkeit. Auch damals muß es einen großen Eindruck gemacht 
haben; er spiegelt sich bei Vasarı und klingt nach in den Werken späterer Venezianer. 

Palma soll sich, so schreibt Vasari, in einem ganz ungewöhnlich guten Bilde dargestellt 
haben — doch läßt es sich nicht mehr nachweisen. Es folgt Tizians Kopf in der Berliner Galerie, 
von kraftvoller Hoheit, reiner und größer noch das Madrider Profil; dann Tintorettos ergreifen- 
des Selbstbildnis im Louvre. Im nächsten Jahrhundert haben van Dyck und Rembrandt, die 
in so verschiedener Richtung die Absichten venezianischer Malerei fortführen, Selbstbildnisse 
geschaffen, die auch in bestimmten einzelnen Zügen an Giorgiones Vorbild erinnern. 
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Gewiß ist das uns erhaltene Selbstbildnis Giorgiones nicht eigentlich als Bildart der Aus- 
gangspunkt dieses Kunstzweiges, denn es gibt sich ja noch als biblische Halbfigur für den 
Wohnraum eines Kunstfreundes; ein Selbstbildnis als solches hätte damals vielleicht nur in 
der Werkstatt des Meisters bleiben können, und er hatte wohl kaum Muße, Bilder zu malen 
die er nicht verkaufen wollte. Die unvollendete Budapester Studie ist die unmittelbare Aus- 
wirkung des künstlerischen Triebes; für den Verkauf machte er dann daraus einen David mit 
dem Haupte Goliaths. Immerhin wäre es denkbar, daß er auch Selbstbildnisse schlechthin 
schuf, die uns verloren sind. 

Die Anregung durch Giorgione sehen wir mehr in der gesellschaftlichen und geistigen Be- 
deutung die er sich gab, die seine Zeitgenossen fühlten und anerkannten; sein Selbstbildnis als 
David ist nur ein erster Schritt zur Ausformung des neuen Ichgefühls; seine Schüler hatten 
dies Neue erlebt, und bei ihnen wird zur reinen Bildart, was bei Giorgione als gestaltete Form 
noch halb im Überkommenen geblieben war. 

Freilich gibt es auch schon vor Giorgione Selbstbildnisse, und in Kunstkreisen, die keine 
Beziehung zu ihm haben, aber das sind vereinzelte Stücke, aus verschiedenen Voraussetzungen 
entstanden; sie sind nicht innerlich mit einander verknüpft. Auch in Florenz, wo der geistige 
Rang des Künstlers zuerst hoch geschätzt wurde, bildet sich doch keine zusammenhängende 
Folge von Selbstbildnissen; siefehlen gerade von den richtunggebenden Meistern. Geschlossen 
dagegen erscheint die Kette von Giorgione über Tizian und Tintoretto zu den Niederländern 
und Romanen, und von da in rascher Verbreiterung bis zur Gegenwart hin. Es wäre der Zu- 
sammenhang des Gestalteten, der jener vorhin angedeuteten Geschichte der allgemeinen Be- 
wertung und des Selbstgefühls der Künstler entsprechen würde. 

Gewiß schieben sich in diesen Dingen so viele verschiedenartige Ursachen und Zusammen- 
hänge mit hinein, daß keine mathematisch festzulegende Linie entsteht, doch scheint uns die 
Bewegung der Linie im großen deutlich: das gesellschaftliche Aufsteigen des Künstlerstandes 
und das Erwachen des künstlerischen Selbstgefühls bringt in wachsendem Maße Selbstbildnisse 
hervor; Giorgiones Meisterwerk steht an der Spitze einer langen und stolzen Reihe aus den 
folgenden Generationen, nicht so sehr in der Form, wie seine anderen Schöpfungen, aber doch 
als erster Ausdruck neuer Gesinnung, die er seiner Zeit vorgelebt hatte. Auch hier hat er den 
Übergang von der alten zur neuen Anschauung eingeleitet, von handwerklicher Gebundenheit 
zu freier Geistigkeit. 


Das Ichgefühl 
amit kommen wir nun zu dem Wichtigsten: was wir bisher sagten, ist eine mehr äußer- 
liche Zusammenstellung — das Entscheidende ist das Innerliche, die Seele die uns aus 
Giorgiones Selbstbildnis anschaut. Da vereinfacht sich denn der Überblick wesentlich: nur 
ganz wenige Meister bleiben bestehen, die ein ähnliches Bild von sich gehabt und gegeben 
haben, Rembrandt vor allen anderen, dann Dürer, Tintoretto und in einem gewissen Abstand 
Tizian, in den Jahren seines hohen Alters, da seine Kunst majestätischer wurde und zugleich 
innerlicher als es seine früheren Jahrzehnte erwarten ließen, da er nicht mehr nur aus gege- 
benem Schatz spendete, sondern der Kunst ganz neue Wege wies und wissender als vorher in 
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die Seele leuchtete. Diese Meister, die neue Welten entdeckt haben, draußen und drinnen, 
fühlten das wohl und haben es für sich — und uns — gestaltet; und wo wir ihr Schaffen auf 
längerer Bahn begleiten können, da sehen wir das innere Feuer am hellsten zu der Zeit glühen 
wo ihr Empfinden und Formen am höchsten begnadet war. 

Die Züge Giorgiones zeigen uns den Rang seines Geistes. Vergleichen wir sie etwa mit dem 
Bildnis Verrocchios, das sein getreuer Schüler und Gehilfe Credi gemalt hat— genau genommen 
also der gestaltete Geist Credis, nicht Verrocchios — so sehen wir die Umstellung vom Quattro- 
cento zur neuen Zeit: dort der biedere Kopf eines schlichten Handwerkers, hier die Ausprägung 
einer Seele von ganz anderem Rang, eines führenden, lodernden, freien Geistes. 

Niemals kann ein Künstler gestalten was nicht in ihm lebt; die neue Beseelung, die uns in 
Giorgiones Bildnissen fesselt, die seine Zeitgenossen überraschen mußte, ist ein Zeugnis seiner 
fühlsamer verstehenden Erfassung des Menschen. Und wie bei dem größten Maler der Seele, 
Rembrandt, ist der Ausdruck am tiefsten im Selbstbildnis: das Antlitz des Meisters ist die 
Spiegelung alles Reichtums und aller Innerlichkeit, des Ringens und der Kraft eines so be- 
gnadeten Menschen. Kein Zünftler wie Credi, kein Höfling wie van Dyck, sondern ein Mensch 
eigenen Wertes. Wie Rembrandt, wie Dürer. Und wie sie ein Schöpfer Himmels und der Erden. 
So hat er sich gesehen; das Bewußtsein seiner Würde und Kraft muß ihm lebendig gewesen 
sein, trug und beglückte ihn bei seinem Schaffen. Lieber tausend Schmerzen als dies höchste 
Lebensgefühl entbehren. 

Bei jedem Maler entspricht die Selbstdarstellung der Natur-Erfassung. Menzel malt 
sich mit dem nüchtern-unbeirrten Blick des Naturforschers, Feuerbach als schönen lockigen 
Mann mit der Zigarette; Böcklin pathetisch mit dem fiedelnden Tod, Liebermann als gespannte 
Intelligenz. Die gesammelte Kraft und die tiefe Innerlichkeit, die aus Giorgiones Selbstbildnis 
spricht, läßt uns sein Ichgefühl ahnen; und dies Ichgefühl bedingt zugleich seine Stellung zum 
Leben, zur Natur. Ein solcher Geist sieht und empfindet Menschen und Dinge wissender und 
inbrünstiger als andere, er kann dem Sinn und der Form der Naturerfassung neue Bahnen 
weisen. Die Ahnung von Giorgiones Ichgefühl, die uns sein Selbstbildnis vermittelt, erklärt uns 
auch sein neues starkes und tiefes Naturempfinden. 


2. NATUR-ERFASSUNG UND LANDSCHAFTSBILD 


enn wir die künstlerische Erfassung der Natur, neben ihrer wissenschaftlichen Er- 

forschung, als einen wesentlichen Teil der neueren Geistesgeschichte betrachten dürfen, 
so bedeutet Giorgiones Werk einen Angelpunkt in der Bewegung des europäischen Lebens, 
nach Bewertung, Sinn und Form. 


Reine Anschauung der Landschaft 
em Menschen von heute ist die Anschauung der Landschaft ein oberster Wert in seiner 
Beziehung zur Natur. Der Städter verbringt seine freie Zeit, Sonntag und Ferien, mög- 
lichst in einer schönen Gegend, und wer es irgend kann, wohnt dauernd außerhalb der engen 
Stadt, mit einem Blick ins Freie. 
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Dieser Zug zum Leben in der Natur, oder wenigstens angesichts der Landschaft, ist eine 
Gegenwirkung der Übersteigerung städtischen Wesens. Als das alte Rom zur Weltstadt ge- 
worden war, entflohen ihm die Reichen, verbrachten den Sommer in kleinen Landstädten, 
bauten glänzende Villen in den umgebenden Bergen. Ihnen folgen die Kardinäle und Handels- 
herren der Renaissance, in großem Stil die spanischen und französischen Könige. Im acht- 
zehnten Jahrhundert leben alle Fürsten den größten Teil des Jahres einige Meilen von ihrer 
Hauptstadt entfernt; immer zahlreicher entstehen solche Sommersitze, immer mehr ver- 
schiebt sich der Sinn ihrer Anlage vom Praktischen — Jagd, Flucht vor den Gefahren und 
Häßlichkeiten der Stadt — ins Anschauliche: der Genuß der Landschaft wird mehr und mehr 
für die Auswahl des Platzes, für die Anlage der Wohnräume und des Parks bestimmend. 
Wo an gleicher Stelle fürstliche Sommersitze verschiedener Generationen sich folgen, etwa in 
Aranjuez, Versailles, Potsdam, kann man genau beobachten, wie die Absicht immer bewußter 
auf reine Naturanschauung geht. 

Die bürgerliche Wohnweise folgt mit beschränkteren Mitteln auf gleicher Bahn. Um die 
deutschen Städte des achtzehnten Jahrhunderts legt sich ein Kranz von Gärten, mit kleinen 
Gartenhäusern, wo man nachmittags Natur genießt; langsam entdeckt man die Umgebung, es 
entstehen Spazierwege, an schönen Stellen Bänke oder Obelisken, und schließlich Aussichts- 
türme. Aus dem kurzen Luftschöpfen vor dem Tore wird allmählich ausgedehntes Herumstrei- 
fen in Berg und Wald, zuerst bei den Trägern leidenschaftlicher Empfindung; was man dabei 
dachte und fühlte, hören wir vom jungen Goethe, vom Kreis Karolinens, von Beethoven. 
Heute wandert das ganze Stadtvolk, die Wälder sind von Wegemarken durchsetzt, die Aus- 
sichtspunkte organisiert. 

Diese Umstellung im Lauf der Jahrhunderte gilt nur für die geistig führende Schicht, die 
Bewohner der Städte, in ihrer freien, nicht praktischen Anschauung der Landschaft, gilt nicht 
für die einfache und unmittelbare Beziehung zur Natur bei den Menschen die mit und in 
ihr leben. 

So ist es auf allen Gebieten die bis zu den Wurzeln des menschlichen Seins herabreichen; 
nur die obere Schicht bewegt sich in Wellen: der Geist, der sich frei den Dingen gegenüber- 
stellt; je tiefer man auf den Grund der Empfindungen geht, um so ähnlicher findet man sie auch 
in fernen Zeiten und Ländern. Die Urgefühle von Mann zu Weib etwa sind wahrscheinlich 
stets und überall gleich, aber ihre Vergeistigung wechselt von Generation zu Generation, von 
Volk zu Volk. Der einfache Mensch im Süden oder Norden empfindet die Natur heute gewiß 
ebenso wie zu Zeiten Homers oder Walters von der Vogelweide; die künstlerische Einstellung 
ist es die sich wandelt: die Erfassung der Landschaft als eines Gegenstandes reiner Anschauung. 


ür die Menschen des Mittelalters, welche ihr Weltgefühl zu Kunst formten, war der 

Gegensatz zwischen enger Stadt und unberührtem Land nicht wesentlich. 

Daher finden wir bei ihnen noch nicht jenes anschauende Genießen der Landschaft, wie 
es sich in Zeiten städtischen Wesens entwickelt, sondern die einfache, gleichsam praktisch- 
animalische Beziehung zur Natur: die Freude an Sonne und frischer Luft, an wogenden Saaten 
und fruchtbeladenen Bäumen, an Vogelsang und fröhlicher Jagd. Die Mönche suchten sich gut 
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gelegene Stellen für ihre Klöster aus und umgaben sie mit wohlgepflegten Gärten und Baum- 
pflanzungen, die Minnesänger priesen Wiese und Bach und Nachtigall. Auf weltlichen und 
kirchlichen Bildern sieht man liebende Paare vor goldfrüchtigem Baumwerk, in dem Singvögel 
nisten; Ritter und Edelfrau reiten zur Jagd, und blühende Jugend tanzt auf blumenreicher 
Wiese. So erscheinen bestimmte Gegenstände und Vorgänge in der Natur als Begleitung und 
Steigerung der Lebensfreude. Auch bei den Trägern hoher künstlerischer Veranlagung war 
es damals nicht anders als heute beim einfachen Menschen. 

Als nun vor einem halben Jahrtausend, um 1400, das geistige Leben von den Ritter- 
burgen in die engen Städte sich verschob, als die führende Schicht nicht mehr vom Sattel 
aus die Welt ansah, sondern von der Schreibstube und Werkstatt, da entdeckte man die 
Landschaft. Im Norden Jan van Eyck (ungefähr), im Süden die Florentiner, denen sich andere 
Schulen anschlossen. Noch bleibt im fünfzehnten Jahrhundert der sachliche Reiz der Natur- 
dinge, aber er wird selbständiger, greift über die Erläuterung des Vorganges hinaus; der Bild- 
anlaß wird benutzt, um vielerlei von draußen abzumalen, aus Baukunst und Landwirtschaft. 
Ein frühes Denkmal solcher Plauderkunst ist Lorenzettis berühmtes Fresko in Siena. Und so 
die Hintergründe florentinischer Quattrocento-Altäre und Wandbilder: schmucke Häuser und 
Bäume, das wohlbebaute Arnotal; dazu auch viel antikische Tempel und Triumphbogen. 

Die klassische Kunst bezieht die Landschaft in die klar gebaute Bildform ein, künstlerische 
Absicht sammelt und ordnet die sachlichen Reize. Bei Raffael bedeutet dies Aufräumen eine 
Verarmung; Michelangelos Gesinnung läßt ihn die Landschaft sogar ganz vermeiden. Nicht 
so Lionardo und Giorgione: da hält inniges Naturgefühl dem Formwillen die Wage. 


iorgione gab der neuen Anschauung die stärkste Wirkung, die Grundlage für die spätere 

Entfaltung. Seine Landschaft ist nicht mehr eine andeutende Erläuterung zu dem Gescheh- 
nis das inden Figuren dargestellt wird, wie imMittelalter, nicht bloß eine spielerische Ausfüllung 
der Bildfläche, wie im Quattrocento, nicht nur ein rhythmisches Mitklingen wie bei Raffael, 
sondern sie hat eigenen Wert, als reine Anschauung eines Naturganzen. Ansätze dazu finden 
sich vielfach in den Jahrzehnten vorher, besonders auch in der venezianischen Malerei. Nach 
den Andeutungen, die wir eben machten, ist es kein Zufall, daß dies gerade in Venedig geschah, 
der Großstadt wo man am engsten wohnte, in schlechtester Luft, ohne Grün; aber die hohe 
Gesellschaft war viel auf dem Lande, und Giorgione stammte von dort. Er zuerst hat diese 
Bildart zu klarer und starker Wirkung erhoben, und insofern steht er an der Spitze der Ent- 
wicklung, aus der allmählich eine wichtigste Form unserer künstlerischen Beziehung zur Natur 
geworden ist. 

Im Norden regt sich das neue Gefühl ebenfalls in den Brennpunkten städtischen Lebens: 
in Nürnberg hat Dürer als erster vereinzelte Landschaften im Sinne reiner Anschauung ge- 
zeichnet. Hundert Jahre später schmücken in den holländischen Städten zahllose gemalte 
Landschaften das Bürgerhaus; im achtzehnten Jahrhundert nimmt die Bewegung rasch zu; 
im Anfang des neunzehnten kommt in England eine neue freie Betrachtung auf, die sich ein 
eigenes Ausdrucksmittel schafft, das Aquarell; in dem breiten Strom der Betätigung schwim- 
men bald auch zahllose Dilettanten mit. Der Gegensatz zwischen wachsender städtischer 
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Umschnürung und dem genießenden Leben auf dem Lande, dem genießenden Reisen über 
Land ist da besonders deutlich. Ja die reichen Besitzer dieser Insel haben große Teile der 
Landschaft selbst umgestaltet, vom Nutzbaren zum Anschaulichen. Allmählich wird esdann 
üblich, daß Gruppen von Malern, in der Großstadt geschult, in unberührter Landschaft sich 
ansiedeln. Wichtigste Malerschulen des Jahrhunderts, Fontainebleau und der Impressionismus, 
gehen von der I,andschaft aus. 

Will man Giorgiones Leistung würdigen, so gilt es zunächst sich klar zu machen, daß 
unser Leben und Genießen in der Anschauung der Landschaft damals noch nicht selbstver- 
ständlich war, daß noch nicht von Andalusien bis Norwegen, von Schottland bis Sizilien 
Leinwände und Skizzenbücher und Platten mit Landschaften bedeckt wurden. 

Wie die Landschaft immer größeren Anspruch in der Malerei erhebt, so ist ihr Bildwert 
schließlich beim völligen Gegensatz zu jenen Andeutungen mittelalterlicher Gemälde ange- 
kommen. Der Reiz liegt nun durchaus in der Anschauung. Die Natur ist nicht die gewohnte 
Begleitung zu Freuden des Landbewohners, zu Tanz und Jagd und Liebe, sondern sie labt 
das Auge des Städters, der aus Stein und Asphalt zu ihr kommt. Luft und Licht und Farbe 
sucht dies Auge; je anspruchsvoller es darin wird, je feiner der Künstler diesem Anspruch 
genügt, um so weniger bietet das Bild dem praktischen Kenner der Natur, dem Landmann 
und dem Jäger, dem Förster und dem Gärtner. 

In allen Dingen solcher Art ist die Fülle der Tatsachen natürlich nicht so einfach und 
übersichtlich, wie eshier angedeutet wird, um die lebendigste Einstellung gegenüber Giorgiones 
Landschaft zu gewinnen. In kleinen Städten und abgelegenen Tälern leben zahllose Menschen, 
deren Anschauung und Geschmack noch heute den früheren Stufen entspricht; für sie werden 
mehr Bilder gemalt als für die Träger rein großstädtischer Gesinnung. 


Der Mensch in der Landschaft 
ie wachsende Bewertung der Landschaft als Gegenstand reiner Anschauung, hervor- 
D gerufen und gefördert durch die zunehmende städtische Einschnürung, ist verbunden 
mit einer Wandlung des Weltgefühls. Während der Sinn für die Natur immer nachhaltiger 
wird, verliert umgekehrt der einzelne Mensch an Wert im Weltbilde. 

Im Mittelalter und noch in der Renaissance stand der Mensch im Mittelpunkte der Vor- 
stellung, von ihm ging alle Anschauung und Bewertung aus. Seitdem haben die großen Ent- 
deckungen unser Weltbild allmählich völlig verschoben. Heute wissen wir, daß Himmel und 
Sterne sich nicht um uns drehen, wir wissen, wie eng die Beziehungen des menschlichen Körpers 
zur anderen organischen Natur sind, wir wissen, daß er erst in später Erdschicht auftaucht, 
und zwar mit verdächtig flachem Schädel und mächtigem Kauknochen. Und in unserer Vor- 
stellung vom einzelnen Menschen ist das Maß nicht weniger herabgedrückt, wir denken in 
Staat und Wirtschaft mit ungeheueren Menschenzahlen, die Zeitung berichtet uns täglich 
dreimal vom ganzen Planeten, das Schicksal des Einzelnen ist ein Tropfen im Strom über- 
wältigender Statistik. 

Auch die tatsächliche Gewohnheit der täglichen Anschauung hat sich verschoben. Für 
den Bürger der Renaissance spielte dasLeben auf kleiner Bühne: auf engen Plätzen und Gassen 
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bekannte Gesichter, bunte Kleider; dicht vor niedrigen Häusern, in Türen und Vorhallen sah 
man die Menschen stehen und wandeln, lachen und streiten — während der Großstädter von 
heute gewohnt ist, aus hohen Etagenhäusern oder schnellen Fahrzeugen über das kleinfigurige 
Gewimmel breiter endloser Straßenzüge flüchtig zu blicken. 

Diese geschichtlich bedingte Veränderung des Größenverhältnisses spiegelt sich auch da 
wieder, wo dieMaße frei gewählt werden konnten: in den künstlerisch gestalteten Umgebungen, 
die sich die Mächtigen der Erde schufen. Die Kaiserpfalzen des Mittelalters, der Palast Hein- 
richs des Löwen, sind für spätere Begriffe rührend klein und eng. Bramante, der führende 
Baukünstler der klassischen Kunst, erweitert den Vatikan zu seiner riesenhaften Ausdehnung. 
Die Medici bauen den Palazzo Pittiim Sinne des neuen Maßgefühls aus. Überall bekommen im 
Barock die Paläste der Mächtigen Ausdehnungen, an die man früher nicht gedacht hatte; 
sie sind nicht mehr der Rahmen für einzelne Ritter und Edelfrauen, sondern für das bunte 
Gewimmel eines Hofes; lange Fluchten von Sälen und glänzende Treppenhäuser innen, außen 
breite Plätze für die Anfahrt und weite Terrassen für Gartenempfänge. Die Parks rechnen mit 
größten Maßstäben, über ganze Landstriche oder Berghänge hinweg, während der Garten der 
Renaissance klein geteilt war: schmale Beete und zierliche Laubengänge waren dort der nahe 
Hintergrund für einzelne Gestalten. Gewiß bleiben auch noch im großen Palast und Park 
kleine Maße für das persönliche Leben, aber das künstlerisch Entscheidende der Anlage ist der 
Zug ins übermenschliche Maß, bis zum Wilhelmshöher Oktogon hin. Ja man liebt es, das 
ganze Land in diese große Anschauung einzubeziehen, lange Alleen ziehen vom Schloßbalkon 
aus durch die Landschaft, als Form gewordener Herrscherblick. 


\ N Tenn der einzelne Mensch für die gedankenhafte Vorstellung wie für die tatsächliche An- 

schauung vom Mittelalter bis zur Neuzeit hin immer kleiner gegenüber der Umwelt er- 
scheint, so macht sich diese Wandlung des Maßgefühls auch in der Malerei geltend, im Größen- 
verhältnis der menschlichen Gestalten zur Landschaft. 

In den Mosaiken des frühen Mittelalters stehen winzige Paläste oder Bäume neben den 
gewaltigen Figuren, sie dienen nur als andeutende Erläuterung zu dem Vorgang. In der 
gotischen Zeit werden sie größer, felsige Berge kommen hinzu, bleiben aber doch noch kümmer- 
lich, verglichen mit den Gestalten. Die Richtung des Quattrocento auf treue und überzeugende 
Wiedergabe der Natur stellt allmählich ein sachlich richtigeres Verhältnis her. Die Hoch- 
renaissance mit ihrem Zug zur Großartigkeit liebt es dann, Bäume und Säulen so mächtig zu 
geben, daß sie vom Rahmen durchschnitten werden; in der Bildordnung selbst aber ent- 
scheidet noch der Flächenanspruch der Figuren, sie sind der Träger des Eindrucks, der Mensch 
ist das Maß der Dinge. Der Barock kommt dann allmählich zu einer Umkehrung; in den 
Kirchenbildern und Staatsgemälden bleiben natürlich die Figuren herrschend, aber in freien 
Profangemälden für den Kunstfreund — Landschaften und Genrebildern — schreibt der um- 
gebende Raum den Maßstab vor, die menschlichen Gestalten werden ihm eingeordnet: in der 
„klassischen Landschaft‘ des Claude sind die Figuren zur Staflage geworden. Sie geben 
meist der Landschaft einen bestimmten Ausdruck; bei manchen Holländern, und noch mehr 
in der modernen Landschaft, fällt auch dies fort: der anschauliche Wert der Natur be- 
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steht für sich. Wenn die Renaissance-Anlage der Landschaft auch heute oft genug in das 
Schaffen der Künstler hinein spielt, so handelt es sich um Versuche, den Geist oder die Form- 
gesetze alter Kunst wieder lebendig zu machen, am denkwürdigsten bei Marees, an den sich 
wiederum manche Absichten der Gegenwart anschließen. 

Auf Giorgiones Bildern haben die Ausblicke ins Freie ihren eigenen selbständigen Wert, 
nehmen große Flächen im Bilde ein, schon in frühen Werken wie der MOSESLEGENDE und 
der ANBETUNG DER HIRTEN, der PHILOSOPHIE und dem CASTELFRANCO-ALTAR. Aber in den- 
selben Schöpfungen bleiben doch die Figuren nach Größe und Bedeutung wesentlich; denn 
noch ist der Mensch der Sinn der Welt, gibt dem Kunstwerk Wert und Maß. In klarem 
Streben gelingt es ihm, die Gestalten mit ihrer Umgebung zu untrennbarer Einheit zu ver- 
flechten, von der MOSESLEGENDE führt der Weg über die ANBETUNG DER HIRTEN zur VENUS 
und dem IDYLL. Auch darin bedeutet Giorgiones Kunst den Übergang von der alten zur neuen 
Art. Im Mittelalter Einzelgesang oder Chor mit sparsamer Begleitung; in der Gegenwart 
Symphonie ohne Text; bei Giorgione Einheit der menschlichen Stimme mit dem Orchester; 
vor und nach ihm zahllose Zwischenstufen. 


Die Empfindung für die Landschaft 
\ N ir finden also zwei große Entwicklungslinien vom Mittelalter zur Renaissance und von da 
zur Gegenwart: es wandelt sich einmal die Bewertung der Natur als eines Gegenstandes 
reiner Anschauung, dann die Auffassung von der Bedeutung des einzelnen Menschen in der 
Welt; dem entspricht in der Malerei der Bildanspruch der Landschaft und das Maßverhältnis 
der Figuren zur Landschaft. Mit diesen beiden Entwicklungsreihen ist nun eine dritte eng 
verbunden: die Art der Empfindung mit der man die Natur schaut und auffaßt. 

Die Vorstellungswelt des Mittelalters ist beherrscht von der paulinischen Scheidung 
zwischen Fleisch und Geist: Natur und Seele sind feindliche Mächte. Die Landschaft, wenn sie 
in Mosaik oder Fresko erscheint, ist meist nur Erläuterung eines heiligen Vorganges; wo sie 
etwas ausführlicher und reizvoller wird, auf den großen Kirchenfresken der Gotik, sieht man 
finstere Drohungen oder mahnende Verheißungen neben den Gruppen goldener Jugend, die 
unter Fruchtbäumen Laute spielen oder mit dem Falken zur Jagd reiten. Wir sprechen nur 
von der herrschenden, geschichtlich bedeutsamen Anschauung; daß im Grunde das Menschen- 
herz immer gleich bleibt, sagten wir schon; wir kennen auch aus dem Mittelalter, aus Buch- 
malereien und Palastfresken, mancherlei Andeutungen von Landschaft, die bejahend gemeint 
waren. In die Hauptlinie der Geschichte tritt dieser Gegendruck erst mit der Renaissance, 
als die Umpanzerung durch die Kirche geborsten war. 

Die allgemeine Verweltlichung, die mit der beginnenden Renaissance rasch vordrang, 
der freie Blick für alles natürliche Sein und Leben richtet sich nun auch auf die Landschaft. 
Die neue unbefangene Freude an der Natur, an holden Frauen und reichen Gegenden, erscheint 
der strengen kirchlichen Gesinnung als gefährlich, als Rückfall in das Heidentum; Savonarola 
eifert dagegen, daß man heiligen Frauen die Züge bekannter Schönheiten gebe, und daß man 
an stelle des alten Goldgrundes prangende Landschaften male. In der Tat hatte das neue Hei- 
dentum die Stellung zur Welt verändern helfen; die Dichter und die Truhenmaler, beide aus 
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dem Schatz antiker Vorstellungen schöpfend, gewöhnten den Florentiner daran, die früher 
verpönte Auffassung vom Weibe als dem Inbegriff der Schönheit und Freude nicht mehr aus 
Lesestoff und Zimmerschmuck fernzuhalten. Und mittelbar förderte in ähnlichem Sinne die 
Antike auch die neue Erfassung der Landschaft; einmal durch die allgemeine Erschütterung 
der kirchlichen Weltanschauung, die alles entwerten wollte, was nicht dem Seelenheil diente; 
dann auf dem Umwege über die antike Sage: in Meer und Winden, in Baum und Fels, in Fluß 
und Quelle lebt ein Gott oder eine Nymphe; Nachtigall und Sterne sind verzauberte Prin- 
zessinnen, im blühenden Dickicht jagen und paaren sich allerhand Fabelwesen. Diese reiche 
lebenglühende Naturvorstellung wird nun im antikisch gesinnten Florenz von den Dichtern 
übernommen, von Polizian und Lorenzo Magnifico. Man war von derselben formenreichen und 
festlich prangenden Natur umgeben wie die Alten. Botticellis Frühling, Signorellis Pan über- 
tragen die mythologische Einkleidung des Naturgefühls in die Malerei; zunächst noch im 
Figurenbilde. Das geschichtlich Bedeutsame jenes literarischen Einflusses der antiken Sage 
war, daß sie unbefangenen Genuß, lebendiges Erfassen der Landschaft anregte. 

Diese antike Vermenschlichung der Natur, in der Renaissance wieder erwacht, lebte noch 
bis zum Rokoko weiter, gewiß nicht als Glaube, aber doch als allgemein vertrautes Spiel, den 
Künstlern Anlaß zu tausend liebenswürdigen Schöpfungen; sie entsprach der Art wie man die 
Natur sah, in das Getriebe der menschlichen Vorstellungen und Empfindungen einbezog. 


eute ist die Natur entgöttert, entmenschlicht. Die antikische Verschwägerung mit ihr ist 
H nur nochältere Literatur; Fels und Fluß sind nicht mehr Götter, sondern zufällige Teile 
der Erdkruste, die man sehr sachlich versteht, erforscht, benutzt; Baum und Busch sind nicht 
mehr die Wohnung verliebter Dryaden, sondern Zellenstaaten, dieman mikroskopiert. Der Land- 
schaftsmaler kannfreilich mit solchem Wissen nichts anfangen. Der beschauliche Mensch hat sich 
geholfen, indem er die egocentrische Vorstellung von außen nach innen verlegt. Der Philosoph 
sagt: die Welt ist meine Vorstellung; und der Künstler sagt:: ich male die Dinge nicht wiesiesind, 
sondern wie sie mir erscheinen, mein Eindruck von ihnen ist das Wesentliche. Neuerdings wurde 
auch dies noch aufgegeben, man wollte eineinnere Anschauung gestalten, unabhängig von der Na- 
tur. Diese Flucht ins eigene Ich ist die Folge der Entmenschlichung der Naturdurch denVerstand, 
derihr praktisch und theoretisch das menschlicheMaß und den menschlichen Sinngenommen hat. 

Im modernen Park werden daher, soweit man überhaupt eine künstlerische Gestaltung 
anstrebt und sich nicht auf Anpflanzen wertvoller Bäume beschränkt, entweder alte Formen 
ohne Sinn nachgeahmt oder durch abstrakte Geometrie ersetzt. 

Der alte Park dagegen ist die künstlerische Formung der inneren Beziehung zur Natur, 
ist der Ausdruck für das Gefühl daß die Natur den Menschen umgibt, rahmt, erfreut, in seinen 
Beschäftigungen und Empfindungen begleitet. Das feinste literarische Denkmal: Goethes 
Wahlverwandtschaften, am Ende der Entwicklung; auf ihrem Höhepunkt das feinste Be- 
lächeln: der Triumph der Empfindsamkeit. Sonnige Terrassen etwa und kühle Brunnenplätze 
laden zum beschaulichen Aufenthalt bei kaltem oder warmem Wetter, Laubengänge zum 
Philosophieren, antikische Büsten und Statuenreihen zu gelehrter Unterhaltung, Labyrinthe 
und Hütten zum Schäferspiel, Graburnen und Rundtempel zu empfindsamer Hingebung an 
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stille Gedanken des Ernstes oder der Freundschaft: überall unmittelbare Beziehung zu dem 
Leben das sich hier abspielen sollte. Die antikisierenden Schmuckstücke geben die Gedanken- 
Brücke vom Menschen zur Natur. 


iorgiones Kunst nun steht bedeutsam zwischen Mittelalter und neuerer Zeit, wie in der 

Wichtigkeit der Landschaft für das Bild und in dem Wertverhältnis der Figuren zu ihr, 
so auch in der Färbung des Naturgefühls. Die kirchliche Verdächtigung der Welt und ihres 
Genusses ist überwunden, aber noch ist die Natur nicht wieder nach der anderen Seite hin 
vom Menschen abgerückt, noch ist sie nahe vertraute Umgebung und froh genossene Er- 
höhung seines Daseins. Die Stimmung ist daher ähnlich wie in antiken Dichtungen. 

Seine ersten Landschaften sind Hintergrund christlicher Begebenheiten: so auf jenen Bibel- 
bildern für den Wohnraum und dem CASTELFRANCO-ALTAR; in die mild leuchtende Ferne 
sieht der Beschauer unwillkürlich die still-ergreifende Stimmung der Heiligen hinein. Die 
PHILOSOPHIE ist eine Darstellung ernsten Sinnens, im Gegenstand an mittelalterliche Gemälde 
anknüpfend; die Landschaft begleitet feierlich den Eindruck der Gestalten. In den beiden 
Landschaftsbildern der letzten Jahre aber, der VENUS und dem IDYLL, sind wir der Frömmig- 
keit und der Strenge jener Bildgedanken entrückt, wir sehen die schönste der Frauen, nackt, 
und wir sehen heiter musizierende Jünglinge mit nackten Freundinnen; beides im Freien. 
Für den Betrachter mochte erst aus den Gestalten dieser Bilder ein neuer Sinn in die Er- 
scheinung der Natur überströmen; in der Seele des Künstlers ist sie von vornherein mit anderer 
Gefühlsbetonung erfaßt. Die Entketzerung der Natur, ihre unbefangene Bejahung ist vollendet. 

Bellinis schönste Landschaft, das kleine Gemälde in Florenz, hat noch einen theologisch- 
mystischen Inhalt; die Terrasse der Heiligen ist von enger, zackiger, unübersichtlicher Gegend 
umschlossen — frei und prangend dehnt sich das Land in dem Giorgiones Jugend lebt und singt. 
Sie werden nicht gewahr, daß sie nackend sind: das erste Buch Mose und das ganze Mittel- 
alter ist vergessen. 

Bei der VENUS lehnt sich diese neue Gesinnung auch unmittelbar an die Antike an: im 
Gegenstand und in der Zeichnung der Gestalt. Und bei dem IDYLL darf man sagen, daß der 
Bildgedanke im wesentlichen der Empfindung antiker Dichter für die Landschaft entspricht. 

So singt Horaz davon, wie man das Leben an freien Tagen auf abgelegenem Rasenplatz 
gelagert genießen möge — seu te in remoto gramine per dies festos reclinatum bearis — oder 
er rät, am raschen Quell, im Schatten hoher Bäume, mit Wein und den schönen, so kurz nur 
blühenden Rosen, sich des Daseins zu freuen, solange man jung ist und überhaupt am Leben: 

Quo pinus ingens albaque populus 
Umbram hospitalem consociare amant 

Ramis et obliquo laborat 

Lympha fugax trepidare rivo, 
Huc vina et unguenta et nimium breves 
Flores amoenae ferre iube rosae, 

Dum res et aetas et sororum 

Fila trium patiuntur atra. 
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Ähnlich genießt Giorgiones Jugend ihr Dasein auf grünem Rasen, beim stolzen Baum 
undlabenden Quell. Statt des anfeuernden Weins hier belebende Musik, statt der kurz blühenden 
Rosen blühende Frauen. Es ist keine wörtliche Übereinstimmung, aber auch keine zufällige 
Ähnlichkeit des Gedankens, sondern eine grundsätzliche Gleichheit in der Stellung zur Natur: 
die Landschaft als Schauplatz und Rahmen unbefangener Daseinsfreude. Wie die Alten Land- 
schaft gemalt haben, wußte Giorgione nicht, und ob er ihre Dichter gelesen hat, wissen wir 
nicht; die Verwandtschaft mag also tiefere und allgemeinere Ursachen haben. 


ie anders als Horazens Verse klingen die Naturschilderungen in Goethes Werther! da ist 
die Landschaft nicht mehr der plastische Rahmen schlichter Daseinsfreude, sondern tief 
wühlende Stimmungen strömen in sie hinein, und aus ihr zurück in die fiebernde Seele. Und 
so in all den wunderbaren kleinen Gedichten. „Über allen Wipfeln ist Ruh...“ Auch wenn 
der junge Goethe antike Stoffe formt, ist dieNatur mit gleicher Inbrunst empfunden: ‚Wie im 
Statt der einfachen, fast körper- 
lichen Beziehung zur Natur bei Horaz ist es ein Sichhingeben an das Allgemeine, an die 
Seele der Natur. | 
Durchgängiger als im achtzehnten Jahrhundert suchen die neueren Dichter zarte oder 
leidenschaftliche Gesamtstimmung der Natur zu erfühlen und zu formen. Solche Gedichte 
nähern sich durch das Allgemeine, Unplastische des Inhalts, durch das Tiefe, Schwebende der 
Empfindung dem Wesen der Musik, und so hat es im neunzehnten Jahrhundert Musiker ge- 
geben, deren feinste Leistung es war, Lieder von oft wenig gelungenem Text erst gleichsam 
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in die richtige Kunstform umzuprägen, weil die Musik jene Stimmung vollkommener wieder- 
geben kann, die der Dichter meinte. Die Feldeinsamkeit — wie verschieden in der Stimmung 
von Giorgiones IDYLL: ‚Die schönen weißen Wolken ziehn dahin Wie sanfte stille Träume; 
Mir ist als ob ich längst gestorben bin Und ziehe selig mit durch ewge Räume.‘ Oder, neben 
diesem am meisten gesungenen Lied von Brahms das ebenso vertraute von Schumann, die 
Mondnacht: kein einziger greifbarer Gegenstand des Vordergrundes, sondern Blütenschimmer, 
leis rauschende Wälder, sacht wogende Ähren; der Himmel hat die Erde geküßt — dabei kann 
sich der antikische Mensch nichts denken, in seiner Phantasie paaren sich sterbliche und 
unsterbliche Männer und Frauen; die Natur besteht für ihn aus einzelnen bestimmten Gebilden, 
deren Sein und Wirken ihm helfen soll das Leben zu genießen. In Schumanns Lied aber 
spannt die Seele weit ihre Flügel aus und fliegt durch die stillen Lande in ihre Heimat. All- 
gemeine, unplastische Betrachtung der Landschaft, frei schwebende, tief innerliche Stimmung, 
Hingabe der Seele an das All. 

„Hier‘‘ — so hat Beethoven einmal gesagt, auf einer Rasenbank im Helenental — ‚‚von 
diesen Naturprodukten umgeben, sitze ich oft, stundenlang, und meine Sinne schwelgen in dem 
Anblick der empfangenden und gebärenden Kinder der Natur ... Wenn ich am Abend den 
Himmel staunend betrachte und das Heer der ewig in seinen Grenzen sich schwingenden Licht- 
körper, Sonnen oder Erden genannt, dann schwingt sich mein Geist über diese so viel Millionen 
Meilen entfernten Gestirne hin zur Urquelle, aus welcher alles Erschaffene entströmt und aus 
welcher ewig neue Schöpfungen entströmen werden.“ 
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— olche Hingabe an das Leben und Walten der Natur, an ihre Seele, die der Betrachter aus 
Se Reichtum in sie hineinfühlt, hat denn auch Gestaltung in der Malerei ge- 
funden. Ruisdael, Kaspar Friedrich, Thoma haben Landschaften gemalt, deren Köstliches 
' eben die Beseelung durch das leidenschaftlich oder zart empfindende Ich ist. 

Ein geschichtlicher Umblick zeigt freilich, daß diese Landschaftsmaler tiefer Empfindung 
seltene Ausnahmen waren, und auch nicht immer von allgemeinem Verständnis getragen. 
Wie neben Goethes innigen oder leidenschaftlichen Naturgedichten die glatten Verse Schillers 
stehen, in denen die Landschaft mehr ein antikisch-allegorischer Gegenstand ist — „Aus der 
Ströme blauem Spiegel Lacht der unbewölkte Zeus“ — so bleibt in der Malerei neben den spär- 
lichen Versuchen, neues und eigenes Naturgefühl zu gestalten, bis ins neunzehnte Jahrhundert 
hinein das bequemere Weiterspinnen der klassischen Form, die einst von Giorgione aus vollem 
Leben geschaffen war. Innerhalb der holländischen Malerei stehen neben der seelisch tiefen 
Kunst eines Ruisdael die empfindungsarmen ‚„‚italisierenden‘‘ Landschaften; im achtzehnten 
Jahrhundert neben den akademisch fortgepflanzten klassischen Landschaften die ganz nüch- 
ternen „Veduten‘; im neunzehnten war es sogar der Ehrgeiz führender Künstlergruppen, ihren 
Bildern seelische Empfindung fernzuhalten. Die Kunst van Goghs, die unwiderstehliche Be- 
seelung der Landschaft im Ganzen und im Einzelnen, wirkte darum wie eine Entdeckung 
für solche Künstler und Kenner, die sich in der gefühllosen Betrachtung fachmännisch 
geschult hatten. 

Sieht man jedoch von den einzelnen Schwankungen, rückläufigen Richtungen und Ober- 
flächlichkeiten ab,so wird man sagen dürfen, daß dem wertvollen und tiefen Menschen neuerer 
Zeit — Ruisdael, Goethe, Beethoven — im anschauenden Genuß der Landschaft die inner- 
liche Empfindung ein wesentlicher Wert ist, das Gefühl für dasWeben im weiten All, für die 
Seele der Natur, das Einswerden des Ich mit dem unendlichen Sein. 

Dies Aufgehen des Daseinsgefühls im großen Walten der Natur wird in Giorgiones Land- 
schaften nicht dargestellt. 

So viel sinnende Köpfe wir in Giorgiones Werk kennen, wir sehen sie immer von vorn — 
die alte Gewohnheit des bühnenmäßigen Aufbaus wirkt noch darin nach; keine seiner Figuren 
schaut träumend in die Landschaft hinein, wie so oft bei Kaspar Friedrich oder Schwind und 
Thoma. Der Forscher in der PHILOSOPHIE blickt zwar in die Landschaft, aber er träumt nicht, 
sondern mißt; die beiden sinnenden Alten wenden sich dem Beschauer zu. Die Flötenspielerin 
imIDYLL schaut rückwärts, aberauf ihren musizierenden Gefährten. Auch sonst spielt zwischen 
den Figuren dieses Bildes keinerlei Empfindsamkeit. Es ist eine ruhige,klare, schlicht-natürliche 
Welt. Der Mensch geht nicht im Weben des Alls auf, sondern ist, wie in der Antike, der Mittel- 
punkt der Vorstellung, mit seiner ewig-einfachen Freude am wohlgeratenen Exemplar des 
anderen Geschlechts, am heiteren Klang, frischer Luft, klarem Wasser und abendlicher Sonnen- 
wärme; die Naturdinge stehen in unmittelbarer Beziehung zu ihm, tragen, schützen, erquicken 
ihn; das menschliche Maß bestimmt ihre Stellung und Wirkung im Bilde. Aller Reichtum und 
alle Frische der Natur erhöht und schmückt das Leben, die Freude an der Schöpfung und am 
Geschöpf; die Lebenskraft des Mannes und die Schönheit des Weibes werden von dieser 
Landschaft aufgenommen, gerahmt, gesteigert. 
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Süden und Norden 
n den Beispielen, die wir für den Wandel des Naturgefühls seit der Renaissancean geführt 
haben, ist schon angedeutet, daß zu der Entwicklung im Zeitablauf noch eine zweite Ur- 
sachenreihe in Betracht kommt, die räumliche Verschiebung: die Landschafts-Empfindung der 
Renaissance ist im Süden erwachsen, die neuere im Norden. Die Rechnung geht nicht glatt 
auf: in Frankreich gehören die großen Landschafter des Barock noch zum Formbereich der 
Renaissance, die Fontainebleauer dagegen stehen in vielem unter dem Eindruck der Holländer; 
erst die Impressionisten sehen die französische Landschaft mit ganz eigenen Augen, aber mit 
romanischem Geist; einerseits mit der Kühle des Romanen, andererseits mit seinem Gefühl 
für architektonischen Rhythmus. Auch in der holländischen und noch mehr in der deutschen 
Landschaftsmalerei kreuzen sich mit den Wirkungen der nördlichen Natur aufs mannigfachste 
die Einflüsse der südlichen, durch Reisen und ganz besonders durch Vermittlung von Kunst- 
werken. Ferner spricht dabei mit, daß im Norden die Naturschilderung sich voll und rein 
erst in einer späteren Zeit entwickelt hat: als die menschliche Seele schon eine Reihe von 
Schleiern abgeworfen hatte, die sie in ihren früheren Selbstdarstellungen noch umflatterten; 
die Sprache der Seele wurde vom sechzehnten zum neunzehnten Jahrhundert feiner und bieg- 
samer. Immerhin gibt es schon aus Giorgiones Zeitalter vereinzelte deutsche Landschafts- 
Darstellungen, die jenen Unterschied der nordischen von der südlichen Anschauung erkennbar 
genug zeigen. Wenn wir besonders ausgesprochene und frei entwickelte Formungen nordischer 
Künstler betrachten, echte, nicht von Italien bestimmte holländische Landschaften des sieb- 
zehnten Jahrhunderts, oder deutsche neuerer Zeit, die frei von italienischem und französischem 
Einfluß sind, so gewahren wir deutlich einen grundsätzlichen Unterschied zwischen südlicher 
und nördlicher Empfindung. Er geht im letzten Grunde auf die Art des Landes selbst zurück, 
die Erdbildung und die Weise des Lebens, das sich darin abspielt. 
Die früh bebauten Länder am Mittelmeer erzogen ihre Bewohner zu einem anderen Natur- 
gefühl als der rauhe und trübe Norden, der erst spät und langsam urbar gemacht wurde. 


ie Vorstellung des Nordländers von der Natur und vom Naturgenuß ist beherrscht durch den 
Wald. Noch heute empfindet man in vielen Teilen Deutschlands — und gar Skandinaviens 
— den Wald als die eigentliche Erscheinungsform der Natur, die offene Landschaft als künst- 
lich ihm abgerungen. Im Wald ergeht sich der Kleinstädter und der Großstädter, der Knabe 
und der Greis, wenn er die Natur so recht genießen will. Im Wald verehrten die alten Germanen 
ihre Götter, im Wald spielen unsere Märchen, vom Wald singen unsere Lieder, den Wald malten 
deutsche Künstler, die keine Europäer waren, ein Waldbild — von Altdorfer — ist das erste 
eigentliche Landschaftsgemälde des Nordens. | 
Der Südländer, in dem sich Phantasie und Nüchternheit so merkwürdig mischen, liebt den 
Wald nicht. Seinem praktischen Sinn erschien er in der Antike sogar unheimlich; die furcht- 
barsten Heeresverluste der Römer sind durch die Unübersichtlichkeit des Waldes verursacht. 
Der Wald nahm die Gebirge und Barbarenländer ein; auf die Ebenen und Hügelflächen hatte 
Ceres längst Felder und Nutzbäume gebracht. Manchen ihrer göttlichen Verwandten ließ sie 
wohl heilige Gehölze stehen, aber die blieben klein. Und der Hain war auch die Stätte, wo sich 
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der Dichter in heißer Jahreszeit wohl fühlte: eine übersichtliche Baumgruppe, und rundum 
das offene Land; da brauchte man nicht an feindliche Sippen und Lindwürmer zu denken 
wie der Germane im unermeßlichen Urwald. Wer es konnte, ließ sich städtische Behaglichkeit 
mit freiem Blick in die Landschaft verbinden; Ciceros Briefe mögen als Beispiel für diese 
Beziehung zur Natur dienen. 

Der Nachbar des Waldes bewertet nicht so sehr bei jedem einzelnen Baum und Strauch die 
Form, die ohnehin nicht klar herausgelöst erscheint, ihn erschüttert das Geheimnis des Ganzen, 
im Rauschen und Stürmen verehrt er Wotan. Der Wald erzieht zum Auffassen eines Allge- 
meinen, des Webens der Natur. Der antike Südländer, in Städten wohnend, auf waldlosen 
Flächen arbeitend, kennt hie und da besondere Dinge: mächtige, wohlgeratene einzelne 
Bäume, kleine Gehölze, Buschwerk an Quellen, an Felsen; er kennt die Genealogie der Flüsse 
und stolzen Ströme. Die mythologische Vermenschlichung dieser klaren Dinge und die Ab- 
stufung der Rangordnung von der erhabensten Gottheit auf dem Olympos oder Monte Cavo 
bis zur bescheidenen Quellnymphe und Dryade ergibt sich leicht. Das Christentum hat daran 
im Süden nicht viel mehr als die Namen geändert. 

Auch in den neueren Jahrhunderten kennt der Südländer den Wald kaum, er ist ihm 
ebenso unheimlich wie dem alten Römer; Dante schildert schwere seelische Bedrückung als 
Verirrung in einer selva oscura. Noch heute schwärmt der Italiener nicht für das geheimnisvolle 
Weben der freien Natur, er geht und fährt in städtischen Parks spazieren. Sie enthalten in 
Vordergrund und Fernblick gleichsam einen Auszug und eine Verstärkung aus der Schönheit 
der freien Natur. Im Norden dagegen wirkt der Park italienisch-französischer Art als Ver- 
gewaltigung der Natur; in der Rousseau-Zeit suchte daher der sogenannte englische Gartenstil 
den Park natürlich zu machen; sinnlos gewundene Schlangenwege lösen die Rechtwinkligkeit 
ab, wilde Wasserfälle die Kaskaden. Wenn man lange im Süden gewesen ist, undkommt Sonntags 
nach Deutschland hinein, so wundert man sich, weshalb die ganze Gegend so von Wanderern 
erfüllt ist. In der italienischen Landschaft — der wirklichen wie der gemalten — sieht man 
Gestalten des praktischen Lebens: Landleute und Vogelschützen, Eselreiter und Ochsenkarren; 
in Deutschland dagegen Menschen die sich dem anschauenden Genuß der Landschaft hingeben 
— wie auf Bildern von Friedrich, von Schwind und Thoma. 


\ N Tenn der Südländer die schon so plastische und architektonische Form seiner Natur 
gern noch klarer und geordneter sieht, im Park, so liebt er um so weniger die Störungen. 
Auch hier greifen Lebensgewohnheit und Anschauungsweise in einander. 

Das blaue Mittelmeer kann auch unruhig sein — dann fuhren die Alten eben nicht, zogen 
die Schiffe aufs Ufer, im größten Gegensatz zu den Heldenfahrten der Wikinger; und so ist es 
mit dem Wetter am Lande, noch heute wartet der Italiener den kurzen Regenguß untergestellt 
ab. Regen, Schnee und Gewitter ist dem Südländer nicht etwas Lebendiges, Anschauungs- 
wertes, sondern Störung der klaren Form und Farbe. Die germanischen Götter bleiben gewisser- 
maßen athmosphärisch, die griechischen sind in der klassischen Zeit schon fast das Abbild einer 
städtischen Ämterverteilung, in der es auch nicht an Reibung und Korruption fehlt. 

In den echt empfundenen Landschaften der Holländer — anders als in den italisierenden — 
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ist der Himmel trüb und regenschwanger, Wolkenschatten huschen über das Land; und schon 
Breughel beobachtet die Schneeluft mit höchster Feinheit; die neuere Malerei, etwa in Schott- 
land, hat unendliche Abstufungen der Regenstimmung gegeben. In südlichen Landschafts- 
bildern dagegen ist der Himmel blau, oder mit farbigen Wolken geziert, die aber gleichsam am 
Prospekt hängen, keinen Schatten werfen: Form und Farbe der Natur drängt dazu, sie im 
Sonnenschein aufzufassen und wiederzugeben. Eine Frau edlen Wuchses wird nicht den ganzen 
Tag in plastisch klarer Bewegung erscheinen; dem Künstler aber darf man es wohl nicht ver- 
argen, wenn er solche Begnadung in reiner Abklärung darzustellen sucht. 

Wie in der seelischen und künstlerischen Betonung der athmosphärischen Vorgänge, so 
besteht auch im Gefühl für die Jahreszeiten ein wesentlicher Unterschied. Im Norden folgt auf 
den harten, lebensarmen Winter der befreiende Frühling, Siegfried erweckt Brünhilde: die 
germanische Sage ist bestimmt durch den Kampf der Jahreszeiten, und so ist es im Norden dies 
alte Gefühl, das die Kirche für sich einbezogen hat; hier sind auch dem unkirchlichen Menschen 
Pfingsten und Weihnachten alljährlich Feste tiefgreifenden Natur-Sinnes. In der klassischen 
Antike sind die alten Erntefeste längst städtisch geworden, mit Sport und Theater; in der 
Mythologie spielt der Wechsel der Jahreszeiten kaum eine Rolle und er durchseelt auch heute 
nicht den Ablauf des Kirchenjahres. Im Frühjahr der immergrünen Vegetation empfindet 
man hauptsächlich die wärmere und würzigere Luft, das Auge freut sich an den schmückenden 
Farben der Rosen vor dunklen Mauern oder Parkwänden; im Norden dagegen ist das Knospen 
des ganzen Pflanzenkleides vom zartesten Empfinden begleitet, als ein innerlich miterlebtes 
Werden, als Walten tiefer geheimnisvoller Kräfte. 

Die Natur ist dem Nordländer nicht schöne Umgebung zum heiteren Genuß des Daseins, 
für Menschen, Helden und Götter, sondern er empfindet in ihr das ewige ungeheuere Geschehen 
des Alls, ahnt im Ganzen wie im Einzelnen das Geheimnis des Lebens, von dem auch das eigene 
Ich ein Teil ist; Stimmungen und Ahnungen des Ich rauschen und leuchten ihm aus der Natur 
entgegen. 

Die Art eines Landes wirkt auf die seelische Haltung seiner Bewohner, rassebildend. 

Viele nordische Landschafter haben sich an südlicher Natur begeistert, oft mehr als ihre 
Bewohner selbst, aber ihre Empfindung — soweit sie ihnen gegeben war — blieb auch dort die 
gleiche. Der Merkwürdigste von ihnen ist Böcklin. Keiner hat die Majestät südlicher Form, 
den kostbaren Krönungsmantel ihrer Farbe und den letzten Juwelenreiz alles Einzelnen so fein 
gesehen und dargestellt wie Böcklin, weil keiner mit gleicher Inbrunst vor die Natur trat; 
dabei blieb ihm die Gewalt nordischen Naturempfindens, die seine Schöpfungen dem Romanen 
fremd sein läßt. Aber man sollte doch wohl auf das Land die größere Betonung legen als auf die 
Rasse, denn sie wird in wenigen Menschenaltern durch das Land umgeformt. In Oberitalien 
und Toskana leben mehr Germanen als in manchen Teilen Deutschlands, aber sie empfinden 
die Natur eher wie die Anwohner des Mittelmeers im Altertum. Und der Nordländer von heute, 
wenn er lange genug mit offenen Augen im Süden gelebt hat, wird die künstlerische Gestaltung 
dieser Formwelt nicht weniger verstehen und genießen als ihre gegenwärtigen Bewohner; der 
Kontrast wird ihm dabei, nach psychologischem Gesetz, Auge und Herz nur noch fühlsamer 
machen. 
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iorgiones Landschaft ist ganz aus südlicher Empfindung entstanden. Klare Formen setzen 

das Bild zusammen, einfache Teile die Landschaft: der Baum, der Busch, die Wiese, 
das Gebirge, das Meer, die Wolke. Sie sind in schlichter Farbe gegeben, nicht abgewandelt 
durch besondere Zustände der Atmosphäre, deren Tönung beschränkt sich auf den Himmel 
selbst; nicht Abstimmung der Beleuchtung durch Dämmer oder Wolkenschatten. Ebenso 
wenig erscheint die grüne Pflianzendecke im besonderen Zustande einer Jahreszeit; wir schen 
wohl neben dem vollen Grün dünn beblätterte und entlaubte Zweige, schwanke Stämmchen 
mit dunkelbraunen oder hellgelbgrünen Blättern, aber nie einen blühenden Baum. Es hätte 
vielleicht nahe gelegen, zu dem Bilde der heiter genießenden Jugend im IDYLL die Blumen- 
pracht der glücklichen Natur zu geben, und in die Vielfarbigkeit der FAMILIE hätte statt des 
weißen Marmors und der leuchtenden Gebäude gewiß der Blütenschnee des Baumes gepaßt. 

Und weil Giorgione die Grundlage für die Landschaftsmalerei der folgenden Jahrhunderte 
gelegt hat, so fehlt der blühende Baum in all den tausenden von klassischen Landschaften, fehlt 
in Watteaus Schäferstücken. Erst im neunzehnten Jahrhundert entdecken ihn die Maler 
— die japanischen Holzschnitte haben noch wesentlich dabei geholfen — und seitdem ist er auf 
zahllosen Bildern erschienen. Dem Künstler der Renaissance war, wie alles übrige, der Baum 
Gestalt und Einzelwesen, sein Wuchs fesselte ihn, und sein Umriß. Abgesehen von der kurzen 
Frühjahrspracht ist Bau und Umriß der Blütenbäume nicht zu vergleichen mit dem barocken 
Wuchs der Steineiche, der prächtig ausladenden Form der Pinie, der fest geschlossenen Fläche 
der Cypresse. Der ältere Park rechnet nur mit jenen zeichnerisch und plastisch ausdrucksvollen 
Bäumen; sie werden in Linien und Massen mit dem Bauwerk, mit Terrassen und Balustraden, 
mit Teichen, Kaskaden und Treppen zusammen geordnet; näher am Boden die klaren kubischen 
Formen geschnittenen Lorbeers. Man wußte wohl, daß Weiß trefllich zu dem dunklen Grün 
steht, aber man nahm dafür Marmor — wie Giorgione in seinen Bildern. Die Kastanie, prunk- 
voll blühend und von edelstem Schwung im Wuchs der Zweige, heute beim Überschreiten der 
Alpen der früheste Gruß des Südens, kam erst im sechzehnten Jahrhundert aus Griechenland 
durch die Türken nach dem westlichen Europa. Die Obstbäume galten dem Italiener als Nutz- 
pflanzen — während in Japan die Kirschbäume nicht auf die Frucht, sondern auf die Blüte hin 
gezüchtet werden. Auch die plastisch wie malerisch so fein wirkenden Ölbäume gehörten zur 
Landwirtschaft; Dürer hat ihren farbigen Reiz gemalt, die Italiener nicht. Wie in der südlichen 
Villa, dem Vorbild für ganz Europa durch Jahrhunderte hin, die Wirtschaftsräume — anders als 
im englischen Landhaus — gegen den palastartigen Eindruck des Wohngebäudes verschwinden, 
so wurden Ölpflanzungen, Obstbäume und Gemüse in besonderen Anlagen beiseite geschoben. 

Im Norden ersetzen Pappeln oder Fichtenwände die Cypressen, Eibe den Lorbeer. Erst 
mit der Romantik des achtzehnten Jahrhunderts dringen die Blütenbäume allgemein in die 
großen Parks ein, Kastanien in England und in deutschen Schloßalleen, Magnolien in den 
späteren Teilen von Aranjuez, Flieder in Lenn&es Potsdam. 

Wie unter Giorgiones Bäumen kein blühendes Obst vorkommt, so wachsen in seinen 
Wiesen keine Blumen. Das Gras auf dem IDYLL ist als Malerei das erstaunlichste im ganzen 
Bilde, mit höchster Freiheit, Leichtigkeit und Sicherheit gemalt; aber ohne Blüten. Auch in 
seinen anderen Landschaften fehlt dies Unkraut der Wiesen. Wie fein er den Reiz der Blüte 
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verstand, zeigt die Lilie auf dem MADRIDER ALTAR. Offenbar gehört für Giorgione die Blume 
in den Ziergarten, allenfalls auf den Altar, nicht in das zusammenfassend gesehene Bild der 
freien Natur. DieMühe wäre ja nicht groß gewesen, ein paar Blümchen in den grünen Rasen zu 
tupfen. Tizian hat es getan, auch bei der VENUS, ihn mögen niederländische Landschaften 
darauf gebracht haben. Giorgione scheint uns darin der echtere Italiener. Wir sitzen nachts im 
Busch und lauschen der Nachtigall, der Italiener geht nach Hause wenn es kühl wird, und die 
Nachtigallen verspeist er lieber. Er hat eine prachtvolle Phantasie und ein leidenschaftliches 
Herz, aber unsere Art von Gefühl für Wald und Wiese ist ihm fremd, jenes Empfinden, das 
sich in das heimliche Weben des Alls, in das zarte Werden und Vergehen hineinträumt. 

Nochmals: wir deuten nur große Zusammenhänge an, können uns nicht mit den Verästelun- 
gen und Verwachsungen aufhalten, die uns bekannt sind. 

Keineswegs ist die Naturerfassung des Südländers seelenlos, nur hat seine Seele einen 
anderen Bau. Das Schwebende und Fließende und Ungreifbare in ihr verdichtet er und faßt 
es zusammen zu großer und klarer Form, zu Schwung und Rhythmus; so in der eigenen Be- 
wegung, in Bildwerk, Dichtung und Musik. Italienische Musik scheint manchem Deutschen 
leer, der Südländer aber erlebt in ihr reichstes und leidenschaftliches Empfinden; daß es in 
große klare Form fließt, ist ihm Sinn des Künstlerischen. 

Auch das Landschaftsbild des Südländers also ist gestaltete Seele, aber südliche Seele. 
Im Werk des Meisters lebt das Ganze und das Einzelne — wie bei Ruisdael — aber es ist eine 
andere Art von Lebensgefühl. Nicht wütender Sturm, nicht athmosphärische Kämpfe, nicht 
Ziehen und Sichlösen der Wolken, nicht Rauschen des Meeres und Ächzen des Baumes, auch 
nicht Blühen und Grünen, und nicht Erläuterung durch beschauliche Wanderburschen ; sondern 
klare Luft, feste Wolken, spiegelndes Meer, edel ausgewachsene Bäume; alle Teile sind gleich- 
sam glücklich entwickelte Einzelwesen, die sich zu heiterem Ganzen hoheitsvoll zusammen- 
finden, wie die Götter im Olymp. Diese Art der Naturerfassung gestattet und sucht Größe und 
Bestimmtheit der Form, Schwung und Rhythmus der Anordnung. In Giorgiones Landschaften 
ist jede Einzelheit durchpulst von seinem Daseinsgefühl und das Ganze ein Abbild seiner 
Lebensbejahung, seiner liebend verstehenden Erfassung der Welt. 


Gestaltung des Landschaftsbildes 
ie allgemeinen geistigen Grundlagen der Landschaftsmalerei sind ihr mit den anderen 
Künsten, mit dem Gesamtempfinden einer Zeit, eines Landes gemein: die Bewertung der 
Landschaft an sich und in Beziehung zum Menschen, die Abstimmung des Naturgefühls. Mit 
der Entwicklung dieser Grundlagen durch die Jahrhunderte, mit der Verschiebung von Süd 
zu Nord verbindet sich nun noch für die Malerei im besonderen die Geschichte des künst- 
lerischen Sehens; aus ihm ergibt sich die Gestaltung des Landschafts-Bildes. 

Die künstlerische Form der italienischen Malerei ist in hohem Maße durch Bildhauer 
mit bestimmt worden: die feste klare Form, ihre Rundung, ihre sichere Einstellung in den Bild- 
raum waren oberste Aufgaben; die malerischen Werte, Stufung des Lichtes und Wirkung der 
Farbe, ordneten sich ihnen ein. Im Quattrocento kam dazu noch die Freude des Goldschmieds 
an der feinen zeichnerischen Auszierung. Die Malkunst der Bellini ruhte zunächst auf der 


378 


Kunst Mantegnas, in der jene plastische Gesinnung der Florentiner eine ganz besonders harte 
und einseitige Prägung erfahren hatte. 

So wurde auch die Landschaft als Gegenstand klarer plastischer Formung gesehen: scharf 
geschnittene Berge und Felsen, fest umrissene Bäume, Bauten von genauer Zeichnung mit 
kräftigen Schatten, deutlich abgegrenzte Felder, dazwischen zurückführend die bestimmten 
Bogenlinien der Flüsse oder Wege. Jede Form hat ihren festen Platz im Bildraum. Bei Mantegna 
ist die Landschaft geradezu versteinert, der Boden felsig und zerklüftet, alle Entfernungen 
könnte man daran nachmessen, ebenso an den Grasbüscheln, die statt grüner Rasenfläche zer- 
teilt herum stehen; die Bäume mit laublosen Ästen wie in antiken Marmorreliefs, die Wolken 
hart gezeichnet. Das Ganze ein plastisch und räumlich restlos klares Gebilde, es ließe sich in 
hartem Stoff vollständig nacharbeiten. 

Vielerlei künstlerische Strömungen bedingen besondere Unterschiede in der Landschafts- 
Gestaltung der italienischen Malerei. Ihr gemeinsamer Sinn aber ist — wie die Art des Em- 
pfindens — eine Auswirkung des Landes selbst. Das geologische Alter der südlichen Welt gibt 
den Höhenzügen Italiens den zerklüfteten Umriß von Ruinen, klar setzen sich die alten Ge- 
birgsketten von den tafelartig flachen Vulkanschüttungen oder Flußanschwemmungen ab; im 
diluvialen Norddeutschland sind die Erhebungen weicher und gehen ohne scharfe Trennung 
in das wellige Ackerland über. In Holland nur gegen das Meer hin ganz niedrige Dünen. Auch 
dem Seinebecken, obwohl es älter ist als der deutsche Norden, fehlen doch die scharfen 
Linien der italienischen Landschaft, das klare Gegeneinander ausgesprochen wagrechter und 
senkrechter Flächen. Wir brauchen nicht wieder zu betonen, daß es Ausnahmen genug gibt; 
es kommt uns hier auf das entscheidend Eindrucksvolle an, auf das Stilbildende. 


ie italienische Landschaft an den wichtigen Stellen, den Herden alter Kultur — Campa- 
D nien, Latium, Toscana, Venezien —schließtsich regelmäßig zu einem klar umgrenzten Raum 
ab; das zackige Gebirge, zu Pferde in wenigen Stunden erreichbar, umrahmt die flache Ebene 
und die niedrigen Hügel; nur wie eine leise Lockung in die Ferne grüßt wohl auch ein Aus- 
schnitt des völkerverbindenden Meeres hinein. Bevor die Eisenbahnen die alten Maßstäbe um- 
warfen, war eine solche umrahmte Ebene zugleich das Bild einer Einheit des Gemeinlebens; 
stärker noch im Altertum, ehe die Römer Italien unterjochten und in Rasse und Wirtschaft 
zu Grunde richteten: in jedem solchen anschaulich erfaßbaren Gau wohnte ein Stamm, jen- 
seits der trennenden Berge ein anderer, mit besonderem Dialekt und eigenen Göttern. Immer- 
hin empfindet auch heute noch das Auge viel mehr als im Norden beim Blick über eine um- 
schlossene Landschaft Italiens den Sinn solchen Rahmens für eine menschliche Gemeinschaft, 
als große Bühne gleichsam für ihr in sich ruhendes Leben. Die Landschaftsmalerei des Nordens 
dagegen neigt zum Ausschnitt; die ersten echt empfundenen Landschaften Dürers und der 
Holländer haben keine Grenzen. 

Auch die Farben sind im Süden klar von einander getrennt: diefruchtbaren grünen Ebenen 
setzen sich scharf gegen die kahlen Felsgebirge ab, die in der Nähe als feines Grau oder Braun, 
in der Ferne als starkes Blau erscheinen; ihm schließt sich das glänzende Blau des Meeres- 
spiegels an, der in begrenztem Ausschnitt das Bild abklingen läßt. 
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Dagegen fehlen dort seit langem die Wälder, die imNorden Niederungen und Höhen unter- 
schiedslos bedecken. Der Baum erscheint im Süden hauptsächlich als Einzelwesen, daher in 
der Form reich entfaltet und dem Auge klar sich bietend;; auch auf Bergesrücken sieht man von 
der Ebene aus noch die feinen Umrisse einzelner Bäume zierlich gegen den Himmel abgesetzt. 

Wer mit empfänglichem Auge in dieser Landschaft lebt, wird auf eine bestimmte Art der 
Anschauung und der künstlerischen Gestaltung kommen. Das gilt für den Einzelnen wie für die 
Kette der Künstler, von denen der ältere den jüngeren durch Lehre und Vorbild auf eine 
gleiche Auswahl der Formwerte hinlenkt. Die tatsächliche Erscheinung der Natur kommt dem 
Wollen der Künstler entgegen, das sich zunächst an der menschlichen Gestalt ausgebildet hatte: 
die Maler bemühten sich um reiche Zeichnung und plastische Form, und ihr Land bot ihnen 
scharf bewegte Linien, klare Einzelgebilde und bestimmt abgeschlossene Raumeinheiten. Wie 
eine Bühne: genaue Umgrenztheit des Bildraums; vorn der Boden, Stein oder Rasen, die han- 
delnden Personen tragend, rechts und links ein nahes Felsstück oder ein Baum als Seiten- 
kulisse, dazwischen das grüne Land, im Mittelgrund Hügel mit Städten oder Burgen, ab- 
schließend der Ausblick auf das scharflinige Gebirge und zuweilen — bei Umbrern und Vene- 
zianern — das Meer. In diesem fest umgrenzten und rhythmisch gegliederten Raumgebilde 
reiche Linien, geschlossene Flächen, zarte, doch ausgesprochene Farben. 


— ine andere Landschaft gestalten Seghers, Goyen, Rembrandt, auch sie wahrhaft boden- 
® ständig: die holländische Niederung. Die Linien sind ganz schlicht, die Einzelfarben gehen 
im graugrünen oder grünbraunen Ton auf, die Flächen der Häuser und Bäume, der Weiden und 
Gebüsche, der Felder und Dünen verschmelzen zu einheitlich bewegten Massen; der Bildraum 
ist nicht innerhalb des Rahmens abgeschlossen, sondern man empfindet, und sollempfinden, wie 
alle Form und Farbe, Kanal und Dorf, Düne und Meer, Himmel und Erde, nach rechts und links 
und in die Tiefe einförmig weitergehen. Wenn in den älteren Beispielen solcher Gestaltung noch 
Reste der südlichen Kunstform erscheinen, wie Baumgruppen oder Windmühlen als Seiten- 
kulissen, Schiffsmasten oder Weidenreihen als Tiefengliederung, so fallen auch sie in den rein- 
sten Schöpfungen dieser Art schließlich weg. Der Reiz liegt hier gerade in der Weite des Landes, 
der Tiefe des Horizontes unter dem grauen Himmel, dem Kampf des Lichtes mit der feuchten 
Luft. Einige Deutsche hatten das Wesen nördlicher Natur schon hundert Jahre vorher ent- 
deckt, Dürer zuerst; er zeichnet zuweilen Landschaften ohne Rhythmus von Linie, Farbe und 
Gliederung; der Rahmen schneidet ein Stück atmenden Landes heraus. Das wunderbarste 
Meerbild von Friedrich, mit dem wandelnden Mönch, hat nach den Seiten und der Tiefe keine 
Grenzen. 

Die impressionistische Malerei sucht nicht großartige Einzelformen, nicht bühnenmäßige 
Geschlossenheit des Bildraumes; sie begnügt sich mit jedem Ausschnitt an dem sie das Spiel 
der Farbe und des Lichtes wirksam findet. Das knisternde Seidengewebe dieser malerischen 
Werte, dazu die Freiheit des Vortrags und die geistvolle Erzielung des Eindrucks — das sind 
die Absichten der Naturgestaltung, die Bahnen des Formwillens; auf sie hat sich der Betrachter 
einzustellen; die gegebene Wirklichkeits-Form dient als Träger dieser rein malerischen Werte. 
Daher lieben es solche Künstler, ihre Staffelei in Gegenden aufzustellen, die früher der 


380 


se = 


südlich-klassisch gerichteten Anschauung reizlos erschienen wären. Da es ihnen auf zartes In- 
einanderschweben der Farben und Lichtwerte ankommt, empfinden sie die gleichsam vor- 
bereitete zeichnerisch-plastische Durchformung und die bühnenhafte Geschlossenheit der 
südlichen Landschaft als Beeinträchtigung ihrer malerischen Absichten. Umgekehrt haben 
auch in neuerer Zeit Maler, deren Formwille an den alten Meistern geschult oder von sich 
aus auf reiche Zeichnung und rhythmischen Aufbau gerichtet war, ihre Bildvorwürfe im 
Süden gesucht. 


nsere Ausführungen deuten nur auf einige wesentliche Züge hin; in der Nähe betrachtet, 

wirkt jede Erscheinung — wie überall in der Welt — unendlich mannigfaltig, verknäuelt, 
durcheinandergeschichtet und widerspruchsvoll. Aber der sinnlos willkürlich erscheinende 
Querschnitt eines Stückes der Erdkruste wird sinnvoll und verständlich, wenn der Geologe 
in die Aufnahme seine verbindenden Hilfslinien zieht. 

In der Geschichte der Naturerfassung, eines wesentlichen Teiles der Gesamtentwicklung 
europäischen Geistes, steht Giorgiones Landschafts-Anschauung an entscheidender Stelle. 

Die Bewertung der Natur, mit der Renaissance neu erwacht, im Gegensatz zum Mittel- 
alter — eine Umstellung von weltgeschichtlicher Bedeutung — findet im Reiche der Kunst 
durch Giorgione klassische Gestaltung: reine Anschauung der Natur als eines Ganzen. 

Auch die Beziehung zwischen Mensch und Natur hält sich bei Giorgione an der Wende von 
der alten zur neuen Zeit: die Landschaft ist nicht mehr andeutende Erläuterung zu den Figuren 
wie im Mittelalter, nicht bloß ausschmückende Zutat wie im Quattrocento, sondern im Bau 
wiein der Stimmung des Bildes ein wesentlicher Teil, den Gestalten gleichberechtigt; aber noch 
sind diese nicht Staffage, sondern Vordergrundfiguren werden mit den Gebilden der Landschaft 
in gleicher Betonung verbunden: es entspricht der damaligen Lage des Weltgefühls, daß Natur 
und Menschen zusammen den Sinn ergeben, daß nicht eines das andere überwiegt. Der Bild- 
anspruch der Figuren ist durch die antikische Gesinnung der Renaissance bestimmt: der 
Mensch ist das Maß der Dinge. 

Im Zusammenhang mit der Beziehung des Menschen zur Landschaft wandelt sich die 
Empfindung für die Landschaft; auch in dieser Entwicklung nimmt Giorgione die gleiche 
Stellung ein. Völlige Überwindung des Mittelalters: die Trennung zwischen der gottgegebenen 
Seele und dem gefährlichen Blendwerk der Natur ist gefallen. Andererseits noch nicht die 
moderne Beseelung der Landschaft und ihrer Teile, sondern eher das antikische Verhältnis 
zur Natur. 

Ähnlich zwischen Mittelalter und Neuzeit steht Giorgiones Landschaft in der Geschichte 
des künstlerischen Sehens. Bestimmend ist das Gefühl für die einzelne Form, ihren Wert 
an Farbe und Licht, der Sinn für rhythmisch-einheitlichen Aufbau in bühnenartiger An- 
ordnung, die Abklärung der Bildteile, auch im Gegenstand; bezeichnend etwa die drei Er- 
scheinungsarten des Baumes im IDYLL. Aber Giorgione sucht noch nicht das Aufgehen der 
Einzelform in der Gesamtbewegung der Atmosphäre und der Erdfläche wie jene Holländer 
des siebzehnten Jahrhunderts, nicht die Dehnung des Landes über den Rahmen hinaus; noch 
weiter entfernt bleibt er vom Impressionismus, der nicht mehr fest umschriebene Form gibt, 
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sondern Werte unplastischer Art aus der Natur heraussieht, Sonnenschein und Luft, und den 
Bildreiz aus dem Gegenständlichen ganz in den Gesichtssinn des Beschauers verlegt, in die 
Reizsamkeit für feinste Licht- und Farbenstufungen. 

Die Empfindung für die Natur ist persönliches Gut; sie ist gleichmäßig bezaubernd vom 
frühesten bis zum spätesten Werk Giorgiones; feiner und stärker als bei irgend einem Italiener 
vorher und nachher, nur Lionardo kommt ihm darin gleich. 

Es ist italienisches Naturempfinden, erwachsen aus dem Boden und den Einzelformen 
südlicher Landschaft. Wenn uns klar ist, wie viel in seiner Leistung Überwindung des Alten 
ist oder Vollendung langwährender Vorarbeit, wie viel neue Gesinnung und zugleich innere 
Nähe zur Antike, wie weit der damalige Künstler noch von der leidenschaftlichen Durch- 
geistigung der Landschaft entfernt war, die dem modernen Menschen nun seit Jahrhunderten 
vor Augen steht, wie stark seine Empfindung und Gestaltung durch Leben und Form südlicher 
Natur bestimmt ist, dann sehen wir Giorgiones Stellung in der Geschichte eines wichtigen 
Gebietes europäischer Geistigkeit, der Glanz seiner Persönlichkeit leuchtet um so feiner auf. 

Der Weg aber zu solchem Erleben geht durch die Form. Die bestimmte Einstellung, mit 
der Giorgiones Naturgefühl der Landschaft gegenüber trat, ihre Bewertung, die Verneinung 
des Mittelalters, die innere Nähe zur Antike, ist zugleich die Bedingung für die klassische 
Form: die unbefangene und, stark ausgedrückt, körperliche Beziehung des Menschen zur Natur 
ist die Voraussetzung für die Bildgestaltung, für das rhythmische Ineinander der Erscheinung 
von Figur und Landschaft. Der Formwille, der dies Ineinander vollzieht, stellt sich dann ein 
in das Gesetz der klassischen Kunst: ein festes Gefüge sinnvoll unterschiedener, plastisch 
bestimmter Gebilde, klar geordneter Flächen, Farben und Lichtstufen, gespannt in das leben- 
digste Spiel ausgewogener Gegensätze. Im Ablauf seines Lebenswerkes sehen wir diesen Form- 
willen stärker und sicherer werden, in Vereinfachung und Steigerung eingehen. 

Unsere andeutenden Betrachtungen über die Stellung Giorgiones in der Geschichte der 
Landschafts-Erfassung haben uns von Bewertung und Sinn zur Form geführt, und wir kommen 
damit auf einen anderen Standpunkt, überblicken nun sein Schaffen von anderer Seite her 
als Teil der Gesamtentwicklung: Giorgiones Stellung in der Geschichte des absoluten Kunst- 
wollens, der Bildform. 
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ZWEITER ABSCHNITT 


DIE STELLUNG DES WERKES 
IN DER GESCHICHTE DER BILDFORM 


ie Geschichte des geistigen Lebens ist nicht ein gleichmäßiges Strömen, sondern, wie der 

Pulsschlag im Einzelwesen, ein Wechsel von Zusammenfassung und Entspannung. Auf die 
Einheit der gotischen Kathedrale, der Giottoschen Freske, der Danteschen Dichtung folgt 
zunächst die Lockerung dieser Einheit, eine Fülle von selbständigen Teilen steht neben ein- 
ander. Dann kommt eine neue Einheit in der klassischen Kunst, die Spannung widerspruchs- 
voller Teile zu ausgewogener Ordnung, die im Barock immer straffer wird. 

Die Einheit unselbständiger Teile in der Gotik, die Lockerung in der beginnenden Re- 
naissance, die Einheit selbständiger Teile im Cinquecento und Barock sind Gestaltungen ver- 
schiedener Weltanschauungen, verschiedener Einstellung des Einzelnen in die Gemeinschaft. 

Das christliche Mittelalter formte in Dogmatik und Scholastik seine Vorstellungen von 
Welt und Menschheit zu einem großen hierarchischen System; die Wunschbilder des geist- 
lichen und weltlichen Reiches sind die Wölbungen dieses Gebäudes, ruhend auf der göttlichen 
Offenbarung oder Gnade. Oberste Tugend ist der Gehorsam des Glaubens und Handelns, er 
soll alles Einzelne zum Kathedralbau des Ganzen zusammenhalten; Bann und Acht wachen 
über Gelübde und Eide. 

Aus dem staatlichen Wirrsal nach dem Zusammenbruch des Stauferreiches erhoben sich 
die kleinen italienischen Stadt-Staaten; an stelle derfesten Überlieferung bodenständiger Ritter- 
schaft in Glauben und Sitte tritt der städtische Geist, Vorurteilslosigkeit und Forschung; 
ständische und geistliche Bindungen lockern sich. Weltlicher Sinn, Eigenwert der Persönlich- 
keit leben auf. Die Machtverteilung im Staate und zwischen den Staaten strebt zum Gleich- 
gewicht der Kräfte, und schließlich tritt an stelle des frei schaltenden Gottes, der gratia Dei — 
bei den Schriftstellern — der Vertrag als gedachte Grundlage menschlicher Gemeinschaft. 

Im Lauf des neunzehnten Jahrhunderts aber wird der Gedanke des ausgewogenen Kon- 
trastes und der verstandesmäßigen Ordnung von einem anderen abgelöst: Entwicklung ist der 
Grundsatz, der nun alle Erfassung der Natur und des Lebens beherrscht. Die Welt erscheint 
nicht mehr als einmalige planvolle Schöpfung, sondern als ewig sich wandelnd; Pflanzen und 
Tiere werden nicht nach dem durchsichtigen Linn&schen oder Okenschen System geordnet, 
sondern ihre Arten als Wellen einer ununterbrochenen Bewegung betrachtet; philosophische 
Kathedralen werden nicht gebaut. Die griechischen Verfassungen gelten nicht mehr als 
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weisheitsvoll erdachte Ordnungen ausgewogener Kontraste, wie auf den Schulen des Barock, 
sondern als Versuche, die Entwicklung der sozialen Lagerung an irgend welchen Stellen fest- 
zulegen; im gleichen Sinne wird das Leben der Gegenwart erfaßt, überall ist Entwicklung 
Gegenstand der Forschung, Pflicht der Betätigung. 

In der Kunst sind Formen verdächtig, mit denen man durch Jahrtausende gewirtschaftet 
hat; in der Malerei die alten Gesetze des Aufbaues und der Anschauung. Die Tageskritik 
lehnt einen Maler ab, der sich in mehreren Ausstellungsjahren nicht wandelt; die festen Maß- 
stäbe sind gefallen, es gilt nicht mehr als Lob, wenn ein Kunstwerk der Antike oder einer 
anderen alten Größe gleicht. | 

Die erhabenste Gestaltung des mittelalterlichen Gedankens hierarchischer Einheit ist die 
gotische Kathedrale, die klarste Formung des Grundsatzes der Renaissance ist die Kontrast- 
spannung in der Plastik des Michelangelo, die stärkste eigene Leistung im Zeitalter des Ent- 
wicklungsgedankens geschah in der Musik, als einer Kunst zeitlichen Verlaufs. Beethoven wirkt 
in seinen späteren Werken immer mehr durch Entwicklung der Themen, nicht durch ihre 
in sich ruhende Abgeschlossenheit, etwa in jenem glorreichen Allegretto der siebenten Sym- 
phonie: nicht die Gestalt des Themas ist das Wertvolle, sondern seine Wandlung in Form 
und Ausdruck. Vollends die Tristanmusik gleicht der lodernden Flamme: glänzend, stets neu 
sich bildend, immer züngelnd, sich drängend, eine unendliche Bewegung; wer durch die alte 
Kunst geschult war, dem schien sie formlos — allein sie lebt in einer gesetzhaften Form hoher 
Strenge: Entwicklung der Harmonien und Themen in äußerster Feinheit und fast mathema- 
tischer Klarheit.Um dies stärkste Bekenntnis modernen Lebensgefühls hat darum der Kampf 
alter und neuer Anschauung am heftigsten getobt. 


un folgen sich aber diegroßen Wandlungen in der Weltanschauung nicht als ausschließende 
N Gegensätze, sondern die neue Einstellung nimmt jedesmal die ältere umrahmend in sich 
auf: nachdem das Mittelalter einmal die Einheit der Weltordnung gedacht hatte, ging dieser 
Gedanke in dem neuen der Kontrastspannung mit auf, beide sind wiederum im modernen 
Gedanken der Entwicklung mit enthalten. Bei der einfachsten organischen Form, der Zelle, 
erscheint uns als erste Grundlage die Einheit alles Seins und Geschehens, in Bestand und 
Gesetz, als zweites die Ausgewogenheit der Gegensätze, die Spannung zwischen den Kräften 
des Plasma, zwischen Zelleib und Zellhaut, zwischen Zellkörper und Umgebung, als drittes die 
unablässige Verschiebung des Bestandes und der Spannungen. Einheit scheint uns die Grund- 
lage, Spannung die Bedingung, Entwicklung der Sinn des Lebens, Entwicklung des Indivi- 
duums und der Art. Diese Dreiheit der sich umschließenden Anschauungen geht dann durch das 
ganze Gebiet des organischen Lebens hinauf bis zu unserer Erfassung der menschlichen Ge- 
sellschaft und des geistigen Reiches, ihres Wesens und ihrer Geschichte. 

Weil so die früheren Einstellungen nicht verworfen sind, sondern eingeschlossen in neue 
Gedanken, deshalb ist uns ihre künstlerische Gestaltung nicht fremd und unfruchtbar. In 
unserer Zeit wird Dante von feinsten Dichtern glühender verehrt als es kaum je geschehen ist, 
der berühmteste Komponist dirigiert am liebsten Mozart, und die selbständigsten Baukünstler 
begeistern sich für die Gotik. 
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Der Gedanke der Entwicklung brachte die geschichtliche Erforschung der Erde, der 
organischen Welt, der menschlichen Ordnungen, des geistigen Schaffens, und so betrachten wir 
auch die alte Kunst mit ganz anderem Sinn als es in früheren Jahrhunderten geschah: wir 
sehen in ihren Schöpfungen nicht feste Maßstäbe und Vorbilder, sondern erleben die Ent- 
faltung nach, in der einzelnen Persönlichkeit und in großen geschichtlichen Reihen, wir emp- 
finden darin das einheitliche, aber stets neu sich spannende und sich verschiebende Leben. 
Die Zeiten, in denen sich der Geist zu anderer Einstellung formt, fesseln uns darum besonders; 
und innerhalb der Lebensbahn des einzelnen Künstlers die Jahre, in denen sich neue An- 
schauung durchsetzt; jedes kleinste Denkmal ist uns da kostbarer als die anspruchsvollere 
aber bequem dahin trottende Betätigung einer gegebenen Einsteliung. 

Die klassische Kunst, von deren Formwillen Giorgiones Schaffen bis zu höchster Klarheit 
durchdrungen wird, ist nicht eine zufällige vorüberflutende Stilmode, sondern reinste Gestal- 
tung eines Daseins-Gefühls, das den Geist von Jahrhunderten erfüllt hat; darum ist diese 
Formung auch durch Jahrhunderte als „göttlich“ verehrt worden. Als Ganzes, und in ihren 
Schöpfern, nicht in geistesarmen Nachläufern, bedeutet sie eine nicht minder hohe Leistung 
menschlicher Gestaltungskraft als die gotische Kathedrale oder die neuere Musik. 

Und wir erleben die Form bei Giorgione nicht als ein fertiges und übernommenes Gut, 
sondern als ein Werdendes. Die Spannungsverhältnisse lagern sich unablässig um, klären und 
verfestigen sich. Die reiche und planmäßig scheinende Entwicklung ist uns der Ausdruck leben- 
digsten Lebens. Wenn wir von Bild zu Bild beobachten, wie sich der klassische Formwille in 
Giorgiones Schaffen immer klarer durchsetzt, soerleben wir darin die Einstellung dieses Geistes 
in den Grundgedanken einer neuen Epoche menschlicher Geschichte. 


Raum undLinie 

\ \ Tie die großen Gedanken in der Geschichte des europäischen Geistes nicht als aus- 

schließende Gegensätze sich ablösen, so folgen die Epochen nicht einfach und abgeteilt 
auf einander. Eine Fülle kleinerer Strömungen durchsetzt die großen, bildet Gegenströme und 
Wirbel. Wenn wir etwa von der Kirchlichkeit des Mittelalters oder der Aufklärung des Rokoko 
sprechen, so wissen wir, daß es im Mittelalter auch sehr aufgeklärte und im Rokoko sehr 
kirchliche Menschen gegeben hat; aber gerade die bedeutendsten Geister empfinden willig 
oder unwillig den stärksten Zug ihrer Zeit in sich, und für das Nacherleben ihrer Persönlichkeit 
ist es wesentlich, wie sie sich mit ihm auseinander setzen. 

Der Weg von Giotto zu Rembrandt verläuft also nicht einheitlich und nicht gradlinig; 
manche Seitenpfade haben in stille Täler oder auf kalte Höhen geführt; im Großen und Ganzen 
aber ist die Richtung deutlich, in Aufbau und Zeichnung wie im Malerischen, Licht, Farbe 
und Vortrag. An entscheidender Stelle dieses großen Weges ist Giorgione schnell und sicher und 
führend vorangeschritten. 

ImAufbau steht gegenüber der schlichten Flächigkeit Giottos der geheimnisvollwebende 
Raum Rembrandts. Giorgione beginnt mit einer mittleren Form, der Schichtung: schmale 
Raumzonen über einander, hinter einander. Schritt für Schritt löst er die Schichtung auf, 
bindet das Getrennte zur Einheit, verwebt die Figuren mit ihrer Umgebung. Das zeigt uns 
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etwa die Reihe seiner Landschaften: von der PHILOSOPHIE und der MOSESLEGENDE über die 
ANBETUNG DER HIRTEN und die FAMILIE zur VENUS und dem IDYLL. 

DieLinie, bei Giotto wesentlich als Umgrenzung der klar gefaßten Flächen, als Ausdruck 
der Gestalten, ist bei Rembrandt aufgegangen in Farbe und Licht. In Giorgiones Frühwerken 
ist sienoch ein wichtiger Teil der Bildkräfte, in der spielend-melodischen Art des Quattrocento; 
dann wird sie immer schlichter, in den Umrissen des Laubwerks und der Wolken, der Gestalten 
und Gewänder. 

Die Vereinheitlichung des Raumes und die Vereinfachung der Linie machen die Bahn frei 
für die Entfaltung der malerischen Werte, die in Rembrandts Kunst wesentlich sind: Vortrag, 


Licht und Farbe. 


Vortrag 
”Y unächst das Handwerk. Im Trecento werden die zeichnerisch genau vorbedachten Bild- 
flächen sauber ausgemalt, im großen Maßstab der Wandfresken ebenso wie im kleinen der 
Tafelbilder. Bei den Malern des Barock dagegen, bei Tintoretto und Velazquez, in den späten 
Meisterwerken des Frans Hals und Rembrandt ist der ganze Farbkörper ein Gewebe von breit 
hingesetzten Pinselstrichen oder Spachtelzügen, in dem es keine als Linie wertvolle Begrenzung 
einzelner Farbstücke gibt. Jeder Bildteil hat als Malwerk eigene Lebendigkeit, im Gesamt- 
eindruck sind alle diese Lebendigkeiten in einander gespannt: auch hier vollzieht sich die 
Wandlung von der Einheit unselbständiger Teile zu der reicheren Einheit selbständiger Teile. 
Zugleich ist diese Umbildung ein Ausdruck neuer Auffassung vom künstlerischen Schaffen: 
die Malerei ist nicht mehr ein Handwerk wie in anderen Zünften, sondern ein geistiger Beruf, 
wie die Dichtkunst; im Vortrag äußert sich nicht so sehr das Überlieferte und Erlernte, 
Fleiß und Sorgfalt, sondern geistige Überlegenheit und persönliche Art; das Vorbild der Natur 
wird nicht in ererbte handwerkliche Formen gegossen, nicht möglichst genau wiedergegeben, 
sondern schöpferisch umgesetzt in ein Spiel von Pinselzügen, das zur Erscheinung der Natur 
keine einfache und unmittelbare Beziehung hat; der Beschauer erlebt diesen Vorgang der 
Umsetzung nach und kommt dadurch in eine engere Beziehung zum Geist des Schaffenden als 

bei dem handwerklichen Vortrag der älteren Maler. 

Auf dies Ziel hin bewegt sich Giorgiones kurze Laufbahn: innerhalb weniger Jahre sehen 
wir ihn von sorgfältig gleichmäßigem zu freierem Verfahren fortschreiten. Einzelne Teile des 
Malkörpers haben eine neue Art von Lebendigkeit, zunächst an minder betonten Stellen wie 
dem Felsen in der PHILOSOPHIE. Im MADRIDER ALTAR ist der Madonnenkopf noch zart und glatt 
gemalt, der Himmel breit und kräftig; im LOUVRE-ALTAR derselbe Unterschied, aberin stärkerer 
Spannung. Ein Wunder lebendiger Malerei sind die Köpfe im KONZERT: die Erscheinung umge- 
setzt zu einem zwar zarten, aber unerschöpflich reichen Gewebe verschieden-toniger Farb- 
teilchen. Noch kommt es nicht zu der gleichmäßig freien Durchlockerung der gesamten Bild- 
fläche, die dann Tizian etwa ein halbes Jahrhundert später entwickelte, aber die entscheidende 
Abwendung von der handwerklichen Übung sauberer Ebenmäßigkeit, die Einlenkung in eine 
grundsätzlich neue Absicht ist durch Giorgione gescheben: der Vortrag wird durchgeistigt und 
persönlich. 
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Helldunkel 
\ N Tenn die Umwandlung vom zünftigen Handwerk zum persönlichen Vortrag nicht bloß 
ein technischer Vorgang ist, sondern der Ausdruck einer geistigen Umstellung, so gilt 
das in viel tieferem Sinne von der Entwicklung des Helldunkels. 

Der byzantinische Kirchenraum läßt nur spärliches Tageslicht ein, durch wenige kleine 
Fenster in die oberen frei sich dehnenden Teile; unten, wo der Raum reich gegliedert ist, 
flimmern Kerzen. An Kuppeln und Wandflächen goldgrundige Mosaiken, wundersam schim- 
mernd im Dämmer und Lichterglanz. Die Markuskirche wäre das vollkommene Beispiel 
solchen farbigen Helldunkels, hätte nicht spätere Zeit riesige Fenster hineingebrochen. Eine 
andere Art von farbigem Helldunkel in der nordischen Gotik: die Außenwände werden zu 
buntem Glas aufgelöst, der farbige Glanz von den Wänden auf die Fenster verlegt. Wie die 
einzigartig reiche und folgerichtig reine Verstrebung der gotischen Kathedrale dem strengen 
Bau des scholastischen Denkens, der hierarchischen Forderung einheitlicher Weltordnung ent- 
spricht, so ist das überirdisch farbige Glühen der Fenster formgewordene Mystik. 

Nun regt sich in Italien mit dem Erwachen des selbständigen städtischen Wesens ein neuer 
Geist. Die Kirchenräume werden hell und einfach gebaut, oft sogar mit Holzdecken. Das 
Quattrocento vollendet diese Abwendung vom Mittelalter, sucht das Vorbild in der Antike. 
Es stürzt die vielverstrebten Gebäude mittelalterlichen Denkens um und erleuchtet mit 
kühlem Tageslicht das farbige Dunkel der Kathedrale. Freie Forschung, unbefangene An- 
schauung über Staat und Leben lockern die kirchlich gebundene Scholastik; der sonnenhelle 
heitere Mythos nimmt der leuchtend-dunklen Mystik ihre süß-schaurige Herrschaft. Die Basi- 
liken des Brunelleschi sind in Farbe und Beleuchtung völlig nüchtern; es ist die Baukunsteiner 
bürgerlichen Welt, die allen Überschwang in Gedanken und Gefühl meidet, die sich klar und 
wissenschaftlich mit Welt und Leben abfinden will; alles, auch das Unmeßbare, möchte sie in 
mathematische Formeln fassen. 

Durch den Architekten der klassischen Kunst, Bramante, kommt in diese nüchterne 
Kunst wieder stärkere Bewegung und Empfindung, die Linien spannen sich, die Formen 
schwellen, das Licht gibt dem Ganzen Atem und Seele. Bei Michelangelo wird diese neue Be- 
seelung des Baukörpers deutlicher, im Barock erreicht sie den Höhepunkt. 

Mehr und mehr bestimmt die Ordnung des Lichtes den Gesamteindruck. Es wird immer 
reicher gestuft, bis dann schließlich in Rokokobauten wie der Münchener Johanniskirche der 
vielfältig einheitliche Lichtgang vom Dunkel des Gemeinderaumes zur strahlenden Goldglorie 
am Altar führt. Der Unterschied zwischen diesem Helldunkel des Barock und dem Helldunkel 
der gotischen Kathedrale entspricht wieder jenem großen Unterschied der beiden Epochen: 
im Mittelalter die Einheit streng geordneter gleichartiger Teile, im Barock das Ineinander- 
spannen selbständiger und unterschiedlicher Teile zur Einheit ausgewogener Kontraste. 

Wenn wir uns an dem Grundgedanken großer Bauwerke diese Entwicklung vom viel- 
teiligen gleichartigen Helldunkel des Mittelalters über die nüchterne Klarheit der beginnenden 
Renaissance zum kontrastreichen Lichtgang des Barock deutlich gemacht haben, so werden 
wir die Geschichte des Helldunkels in der Malerei um so eindringlicher verstehen. Wie Baltasar 
Neumann in Würzburg den romanischen Dom umgestimmt hat, das Langhaus als Anlauf, 
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dann an den Querschiffecken zwei Altaraufbauten mit Gold, im Chor Steigerung des Gold, 
des Glanzes bis zu dem Hauptaltar als Höhepunkt des Ganzen — das ist im grunde die 
gleiche Empfindung wie in einem Helldunkelbild Rembrandts, eine kontrastreiche Zusammen- 
fassung unterschiedlicher Teile mit einer Steigerung zu der sinnvollen Hauptbetonung. 


iottos Fresken sind gleichmäßig licht. Während des Quattrocento bleibt im Grunde noch 

die Helligkeit, auch in den Tafelbildern, doch wird sie von Schatten getrübt, Körper- 
schatten und Schlagschatten, die immer kräftiger werden. 

Da kommt um 1500 das Rauschen eines neuen Geistes; über die feine, bedächtige, emsige, 
aufgeklärte Bürgerlichkeit lagern sich die Wolken des Geheimnisvollen, und der Sturm des 
Überschwanges fährt durch den zierlichen Garten. Lionardo und Michelangelo: die Malerei 
des Helldunkels und die Plastik des Ungeheueren, des schmerzvollen Ringens. Lionardo legt 
ganze Bildteile in Halbdunkel, Michelangelo zerpflückt die Flächen durch reichsten Schatten- 
schlag. Auf den Barockaltären dagegen glühen aus schwerem Dunkel die Glorien auf, während 
oben an lichtüberfluteten Wölbungen rosige Fresken zart verschweben. In Rembrandts späten 
Gemälden ein weiches Dunkel, aus dem hellere Teile allmählich sich herauslösen, nur Stücke 
der Formen, auch von den Gestalten: ihr Gesamtumriß und ihr Skelett bleibt gleichgiltig, 
man sieht im Auf und Ab des Helldunkels nur die sprechenden Teile, die Träger des ein- 
heitlich erfaßten Geschehens, zu wundersam schwebender Stimmung zusammenklingend. 

Wiederum verläuft Giorgiones Weg genau in der Richtung zwischen den beiden Enden der 
jahrhundertlangen Entwicklung. Schon in seinen frühen Werken ist der Unterschied zwischen 
Hell und Dunkel nicht bloß ein äußerliches Mittel zur Klärung der Form und des Raumes, 
sondern zugleich der Ausdruck einer Stimmung: bei der PHILOSOPHIE, dem CASTELFRANCO- 
ALTAR, der ANBETUNG DER HIRTEN. Manche Stellen stehen in einem sehr feinen Halbton; 
noch aber ist jede Gestalt in sich gleichmäßig belichtet, die Bildfläche in große Teile von Hell 
und Dunkel scharf zerlegt. In der mittleren Epoche werden die Übergänge weicher und viel- 
fältiger. Bei der ADULTERA finden wir zwar die kräftige Trennung der dunklen Wand von der 
leuchtenden Landschaft und die genau umgrenzte Fläche der lichten Frauengestalt; die anderen 
Figuren aber treten nur in Teilen hervor, deren Helligkeit nach ihrer Bedeutung für den Vor- 
gang abgestuft ist. Noch ist hier der Höhenunterschied zwischen Hell und Dunkel nicht so 
stark wie beim späten Rembrandt, die Einheitlichkeit der Gestalten nicht so völlig der höheren 
Einheit des Bildausdrucks geopfert, aber die Abwendung von der alten zeichnerischen 
Anschauung ist doch entscheidend, deutlicher als bei Lionardo. In seinen letzten Werken 
geht Giorgione auf diesem Weg noch weiter, erfindet das großartige Nachtstück des MARCUS- 
WUNDERS. Auch das Bildnis stellt er auf die Wirkung des Helldunkels ein. 

Dossos farbiges Helldunkel beruht auf Giorgiones Vorgang, Tizian ist hierin erst nach Jahr- 
zehnten weiter geschritten, in manchen Gemälden seines Greisenalters nähert er sich bereits 
den Bildgedanken Rembrandts, am großartigsten in der Laurentius-Marter des Escorial. 
Tintoretto hat die stärksten und geheimnisvollsten Helldunkel-Bilder Italiens gemalt, und 
schließlich erscheint als Meister aller Meister im Helldunkel Rembrandt, der größte Maler der 
schwebenden Stimmung und des Rätsels der Seele. 
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Farbe 

as Wandmosaik der byzantinischen Kirche und das Glasfenster der gotischen Kathe- 

drale haben leuchtende Farben; in beiden ergreift uns die Einheit mystischer Wirkung, 
beim Mosaik durch den alles verbindenden schimmernden Goldglanz, beim Glasfenster durch 
das gemeinsame Glühen im einfallenden Sonnenlicht. Goldmosaik und farbiges Glas waren zu- 
gleich kostbare Stoffe; das entsprach dem ehrfürchtigen Sinn für die Heiligkeit des Raumes. 
Kostbar waren auch die bildlichen Darstellungen kleinen Maßstabes: die Miniaturen in den 
Büchern mit den untadeligen Goldflächen, die Emailgemälde auf heiligen Geräten. Der Sinn 
für die Kostbarkeit des Bildwerks hält sich in der Tafelmalerei der neueren Zeit noch weit ins 
Quattrocento hinein, Goldgründe und Goldzierrat werden noch angewandt, die einzelne Farbe 
möglichst rein und leuchtend hergestellt. Immer mehr aber löst der geistige Wert des Kunst- 
werkes den Stoffwert ab; an den Kirchenwänden verdrängt das anspruchslose Fresko Mosaik 
und Glasfenster. Die Farbe des Fresko ist licht und zart, ihre Sättigung wie ihre Helligkeit 
gleichmäßig; an stelle der mystischen tritt eine klare Wirkung. Auch in den Tafelbildern des 
Quattrocento ist die Farbe hell, ob sie gleich an Reinheit verliert durch die Zerstückelung des 
Aufbaus, die Überfüllung mit Form, die Verstärkung der Schatten; wie in der Zeichnung viele 
einzelne Teile selbständig neben einander stehen, so wirken die Farben jede für sich als eigener 
sinnlicher Reiz, gleich den vielen Blumen eines Straußes. 

Mit der klassischen Kunst kommt dann die Kontrastspannung. Statt des Nebeneinander 
nun Unterordnung und Überordnung; eine oder mehrere führende Farben wirken sehr stark, 
die anderen fügen sich in rhythmischer Abstufung ein. Das Helldunkel unterstützt dies Ge- 
füge, indem es die verschiedenen Farben unbetonter Bildteile zusammenfaßt. Es ist nicht 
mehr die Einheit gleichwertiger Teile, ein Flimmern des Ganzen wie beim Mosaik, ein Glänzen 
wie beim Email, ein Glühen wie beim Glasfenster des Mittelalters, auch nicht eine Summe 
einzelner Reize wie so oft im Quattrocento, sondern die Einheit ausgewogener Gegensätze. 

Die großen Maler des Barock führen diesen Gedanken der kontrastreichen Farbeneinheit 
weiter, im Zusammenhang mit der Entwicklung des Helldunkels. Bald ist die Farbe dem Hell- 
dunkel untergeordnet, es ergibt sich dann der durchgehende Ton, wie in Rembrandts Werken 
um 1640; bald herrscht die Farbe, wie in den letzten Bildern Rembrandts: in dem „Segen 
Jakobs‘ sammelt sich die Wirkung zu einem wunderbaren Gefüge von Weiß und Gelb, in der 
Braunschweiger Bildnisgruppe zu strahlendem Rot; aus dem umgebenden Dunkel glühen ein- 
zelne Farbmassen auf, in sich vielfältig verschoben, aber im ganzen einfach und von stärkster 
Wirkung. 

Die Unterschiede der großen Epochen europäischer Geistesgeschichte prägen sich in die- 
sen Wandlungen der Farbenanschauung ebenso deutlich aus wie in der Entwicklung der anderen 
Bildwerte. Die Mosaiken von San Marco und die wundersam geheimnisvoll glühenden Fenster 
von Chartres künden den Geist des frühen und hohen Mittelalters, die klaren hellen Fresken 
von Giotto bis Piero della Francesca die Gesinnung des seraphischen Heiligen und dann die 
unbefangene Augenfreude eines neuen Geschlechts. Ebenso deutlich der Unterschied zwischen 
der frühen Renaissance und den folgenden Jahrhunderten. Wenn man durch eine große Galerie 
geht, so fällt diese Verschiebung schon im Gesamteindruck der Räume auf: die Säle der 
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späteren Meister enthalten dunklere, tonige Bilder, deren Farben erst zu klingen beginnen, 
wenn man sich dem einzelnen Werk hingibt; das Ganze einer Wand wirkt da mehr durch die 
Goldrahmen als durch die Bilder selbst; mit Rembrandts Gemälden kann man eine Wand 
nicht schmücken. 


ält man sich diese Entwicklung im Großen vor Augen, so erkennt man, daß sich Gior- 
H giones kurze Laufbahn genau in sie einfügt, und zwar an entscheidender Stelle, da wo 
die alte Farbenkunst von der neueren abgelöst wird. f 

In seinen frühen Werken ein gleichmäßiges Nebeneinander von erlesenen, leuchtenden 
Farben, deren jede das Auge entzückt, gleich Edelsteinen in einem kostbaren Schmuck. Bei 
den umfangreichen Gemälden, der PHILOSOPHIE, dem CASTELFRANCO-ALTAR, der ANBETUNG 
DER HIRTEN, sind schon einzelne Bildteile zusammengeschlossen, nach hell und dunkel unter- 
schieden; aber noch stehen die Juwelen-Farben innerhalb solcher Teile gleichwertig neben 
einander. 

Durch dies Nebeneinander zieht sich schon jene große Entdeckung des Farbenkünstlers 
Giorgione, auf die wir wiederholt hinwiesen: Feinheit und Rhythmus gliedern und binden das 
Einzelne; jedes Färbchen ist Teil einer durch das Ganze des Bildes laufenden Skala, Braun oder 
Grün oder Blau in äußerst feiner Abstufung; und die Tonreihen sind wiederum mit höchster 
Kunst so geführt, daß an jeder Stelle warm und kalt sich begegnen, sich steigern. Durch diese 
Entdeckung wird die Farbenkunst auf ein neues unendlich fruchtbares Feld geführt und die 
Grundlage zu der Bildorganisation eines Vermeer und Rembrandt, Mar&es und C&zanne gelegt. 

In dem mittleren Zeitabschnitt macht sich dann der Kontrastgedanke geltend, starken 
führenden Farben ordnen sich die anderen unter. Der Übergang ist deutlich bei der ADULTERA, 
wo innerhalb der lichten Frauengestalt noch das alte Nebeneinander zarter Farben wirkt, 
während bei den anderen Figuren schon sehr kräftige Töne einfacher Art in starken Massen 
rhythmisch gegen einander wirken. 

In den Gemälden derletzten Jahre wird der Kontrastgedanke gestrafft durch Vereinfachung 
und Steigerung. Die Zahl der Farben wird immer geringer, ihre Stufe einfacher, ihre Wirkung 
kräftiger; die zierlichen Einzelheiten verschwinden mehr und mehr, wie in der Zeichnung. 
Anstelle des unendlich reichen Farbenspiels der FAMILIE tritt die Zweiheit von Rot und Grün 
im IDYLL; das scharfe Nebeneinander des Quattrocento beginnt sich zu einer schreitenden Folge 
von Tönen zu lösen. Ebenso einfach und stark die Farben bei der VENUS. In dem LOUVRE- 
ALTAR durchsetzt Weiß das farbige Gefüge im Zusammenhang mit dem Lichtgang zu wogender 
Bewegung. Beim KONZERT rahmen große Massen von Schwarz und Weiß die sparsam auf- 
glühenden Töne der Köpfe. 

Wie auf allen anderen Gebieten seines Schaffens geht er langsam nur und schonend von 
der älteren Anschauung ab. Aber es ist ein selbständiges Erobern, keine Wiederholung von 
Vorbildern. Daher das reiche Schauspiel der immer neuen Lösungen in jedem Werk; stets ist 
der farbige Aufbau aus dem Bildanlaß entwickelt, zugleich ein Ausdruck seiner Persönlichkeit 
und eine Stufe in der großen Geschichte der Malerei. Der Weg im Ganzen ist deutlich, und 
man kann hier schon den Hinweis auf die höchsten Farbenschöpfungen des Barock finden. 


3909 


Florenz und Venedig 
n Malweise, Helldunkel und Farbe kommt zu dem Wandel der Epochen noch der Unter- 
(Fe zwischen Florenz und Venedig bestimmend hinzu, den wir im Eingang unserer 
Darlegungen kurz angedeutet und bei der Betrachtung einzelner Bilder oft gestreift haben. 

Florenz erzieht das Auge zum scharfen Sehen. Nahe Berge, genau umrissen, schauen 
in die Stadt hinein. Rustica-Burgen aus eintönig grauen Steinen stehen an den hart gepflaster- 
ten lauten Gassen, deren Haupteindruck weniger farbig als zeichnerisch ist, durch den scharfen 
Schattenschlag bedingt. Als die künstlerische Bewußtheit der Baumeister erwacht war, ging 
der Streit um Profile. Im frühen Mittelalter wirkte noch die Antike nach, in jenem süß- 
kostbaren Schwarz-Weiß der Marmor-Bekleidungen am Baptisterium und San Miniato; am 
Glockenturm und den früheren Teilen des Doms, am Tabernakel in Or San Michele wird diese 
überlieferte Schmuckfeinheit in spielerische Gotik übersetzt, an Santa Maria Novella in 
Renaissance-Formen. Bestimmend aber wird eine scharfe Beschränkung auf die zeichnerisch- 
plastische Wirkung des Bauwerks, Profile und Verhältnisse in dem meist eintönigen Braun- 
grau der Paläste. 

Brunelleschis Basiliken sind nicht Raumschöpfungen, sondern Bauglieder-Schöpfungen, 
plastisch gedacht. In den schlichten altchristlichen Basiliken geben die dichten Säulenreihen, 
der großflächige Obergaden und die ruhig gerundete Apsis eine edle Raumwirkung, bei Bru- 
nelleschi ist die Raumbildung eigentlich noch gotisch, die antikischen Einzelheiten passen dazu 
nicht. Santo Spirito beunruhigt den Blick seitwärts durch die zu weite Säulenstellung, und die 
Abschlußwand ist von Fenstern durchlöchert, ebenso der Obergaden; alles ist verstandes- 
mäßig gefunden, auch die schrecklichen Platten über den Säulen, theoretische Architravstücke, 
die hart in Raum und Wandaufbau hineinschneiden, bald auch die früher so graziösen Säulen- 
hallen verderben. Der Barock hat diese Ausartungen der Logik wieder, bei aller Regelhaftig- 
keit, zu bändigen gewußt. Auch Zentralbauten, wie die Pazzikapelle, sind gewiß von höchster 
Reinheit, aber es ist nicht gefrorene Musik, sondern gefrorene Logik. Und solcher Geist ver- 
standesmäßigen Schaffens ist denn auch in die Malerei gedrungen, wenn er gleich die angeborene 
und überlieferte Grazie dieser begnadeten Rasse nicht zu überwinden vermochte. Doch gerade 
die berühmtesten und richtunggebenden Werke sind von harter Bewußtheit bestimmt. 

Giottos Fresken schmückten weite Wände mit köstlich blütenhaften Farben von gleich- 
mäßiger Helligkeit; besonders in Padua entfalten sie einen unvergleichlichen Zauber. Obwohl 
er mehr Raumandeutung gibt als die Mosaiken, hält sich doch die Anordnung und Bewegung in 
der Bildebene, Gestalten und Dinge zeigen sich als große einheitliche klar umgrenzte Flächen, 
Träger reiner lichter Farben. Bei seinen Nachfolgern geht vieles von der Erhabenheit und 
Innerlichkeit des Meisters verloren, aber es bleibt die Großzügigkeit der Flächengliederung und 
die Reinheit der Farbe. 

Diese Freskenmalerei des Trecento hatte von Florenz aus über Italien ausgestrahlt, mäch- 
tige Räume durch ihre Klarheit und Größe geadelt. Gegen ihr Fernsein von der Wirklichkeit 
erhebt sich mit dem fünfzehnten Jahrhundert eine besondere stadt-florentinische Bewegung. 
Sie entspricht der farblosen Scharfkantigkeit jener Baukunst und dem umstürzenden Tatsachen- 
Drang einer neuen, nüchternen, scharf-logischen Gesinnung, die sich stürmisch in Donatellos 
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Statuen einführte. Masaccio bringt das Neue in der Malerei. Drei Hauptabsichten kennzeichnen 
den Widerspruch gegen die Trecento-Fresken: an stelle der ruhig bewahrten Flächigkeit der 
Wand tritt die perspektivisch gebaute, vertiefte Bildbühne; die schwingende gotische Linie 
und alles Schmückende fällt weg, Verkürzung und starke Geste werden wichtiger als das 
Melodische der Zeichnung; alle Gestalten sollen wie Bildwerke fest und klar erscheinen, die 
Schatten werden daher äußerst kräftig, wichtiger als die Farben. 

Masaccios Neuerung ist ehrwürdig als Leistung, als Gestaltung einer weltgeschichtlich be- 
deutsamen Geistigkeit, als Grundlage einer jahrhundertlangen Entwicklung, in der unschätz- 
bar Wertvolles geschaffen wurde. 

Aber jede grundstürzende Neuerung im Geistigen bringt den Verlust von Werten mit sich, 
die bis dahin bestanden hatten: hier waren es die Eigenschönheit der Linie, Farbe und 
Flächigkeit. Und dies sind gewiß bestimmende Werte der Malerei, das ergibt sich aus ihrem 
Wesen; wir finden sie wie im Trecento so auch in der Antike und in Ostasien. Masaccios Vorgehen 
bedeutet einen tötlichen Schlag gegen die schmückende Schönheit der gotischen Fresken. 
Was in seinem Sinne geschaffen wurde, will als Schöpfung für sich gesehen sein; die eigentliche 
Stärke liegt auf dem zeichnerisch-plastischen Gebiete. Lange freilich erhalten sich die male- 
rischen Reize noch auf einer Nebenlinie: Fra Angelico, der köstlichste von allen, dann Lippi 
und der frühe Botticelli; doch auch bei ihnen machen sich die architektonisch-bildhauerischen 
Absichten mehr und mehr geltend. Bei den wichtigen Trägern der Entwicklung sind sie ent- 
scheidend, bei Verrocchio, Pollaiuolo, Lionardo, Michelangelo, sie alle sind als Bildhauer 
geschult. Filippinos Kunst ist eine wundersame Mischung, zarte Farbe und nervöse 
Bewegtheit, manche Köpfe von der Beseeltheit Giottos, auf feinerem Instrument gespielt, 
ergreifend und unvergeßlich. Ghirlandaio, derber, aber für die Entwicklung maßgebend, 
baut reiche Bühnen, mit Seitenkulissen und Treppen, verkürzten Mauern, die Wandfläche 
geht völlig verloren; und wie wenig die Farbe noch schmückt, kann man in Santa Maria 
Novella gewahren, wenn man von der herrlichen spanischen Kapelle kommt. Sein Schüler 
Michelangelo empfindet ganz als Bildhauer und Baumeister, die sixtinische Decke hat gewiß 
einen überaus edlen Gesamtton, aber die Aufhebung der Fläche ist gerade die Absicht, und die 
Farbe an sich will nicht der Wert sein. Bei Raffael verbraucht sich die Überlieferung der um- 
brischen Farbigkeit rasch, seine späteren Bilder und die seiner Schüler sind oft so hart und kraß 
in den Tönen, daß es schwer ist sich ihnen zu befreunden. Lionardo ist am glücklichsten bei 
seinen unendlich kostbaren Untermalungen in braun, begnügt sich mehrfach damit; seine 
letzten Bilder sind in der Farbe völlig reizlos. Hohe malerische Feinheit hat Andrea del Sarto, 
auch bei Bronzino finden sich zuweilen köstliche Akkorde, aber diese Meister wirken auf die 
folgenden Zeiten nicht ein. | 


nd nun Venedig, die wundersame Marmorstadt im Wasser! Statt der Rustica-Burgen 
Marmorpaläste mit offenen Hallen unten, oben vonreich verzierten Fenstergruppen durch- 
brochen, alle Profile aus weißem Marmor, alle Flächen mit vielfarbigem Marmor bekleidet; und 
dieser ganze Reichtum überspielt vom tanzenden Widerschein des lichtspiegelnden Wassers. 
Die grüne Fläche des Großen Kanals ist die farbige Grundlage für dieMarmorwände der Paläste, 
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die sich durch die Schwingung der grünen Straße zu immer wechselnden geschlossenen Bildern 
ganz erlesener und ganz weicher Farbe ordnen. Vor dem Dogenpalast der Blick hinaus auf die 
Lagune, ein kostbares Schimmern leuchtender Töne, zu jeder Stunde ein neues Wunder. Und 
in dieser Stadt des Zaubers von Licht und Farbe, welche Prunkentfaltung! von den goldstrahlen- 
den Mosaiken der Marcuskirche, dem künstlerischen Symbol dieses nach dem Osten schauen- 
den Staates, bis zu dem kostbaren Gerät in den Häusern, den herrlichsten Stoffen, den zarten 
Gläsern und den Edelsteinen, die Giorgione liebte. Prunk der Staatshandlungen, der Prozes- 
sionen. Aller Reichtum dieser reichsten Stadt des Abendlandes auf engem Raum zusammen- 
gedrängt. 

Die schwungvoll schmückende Malerei der Gotik hatte sich hier noch länger gehalten als 
in Florenz, erst über Mantegna kam in der zweiten Hälfte des Quattrocento die Schärfe der 
florentinischen Anschauung in diese zauberhafte Stadt der Farbe und des weichen Lichtes. 
Bildbühne und Perspektive, harte Zeichnung und Schattengebung machen sich in den ver- 
schiedenen Werkstätten geltend, beim jungen Bellini, bei Crivelli und den Vivarini. 

Allmählich jedoch wirkt auf Bellini die erlesene Farbe und das feine Licht Venedigs ein, 
immer kostbarer klingen die Töne, immer milder hüllen durchsichtige Schatten ganze Bildteile 
ein, immer mehr schwindet die kühle Härte Mantegnas. 

Seit dem Aufblühen der venezianischen Veduten-Malerei im achtzehnten Jahrhundert — 
als die einstige Königin der Meere zur Fremdenstadt geworden war — erschienen Piazza, 
Lagune und Canal Grande als Inbegriff ihrer Reize, Guardi hat sie am feinsten gesehen. Die 
Handwerker des Quattrocento dagegen haben sich wohl mehr als die Fremden neuerer Zeit in 
den engen Gassen bewegt, zwischen hohen glatten Häuserwänden, auf geschwungenen Brücken 
über schmale Kanäle hin. Da spielt eine ganz besondere Art von Helldunkel, die es in keiner 
anderen Stadt gibt. Durch die nicht von Menschen planmäßigausgedachte Windungder Kanäle, 
der altenWasserrinnen zwischen den Sandbänken, sind merkwürdige Gestaltungen der Baublöcke 
bedingt, so daß die Häuserwände das Licht in verschiedensten Winkeln empfangen; seltsame 
Überschneidungen ergeben sich, und überall der Widerschein vom Wasser herauf. So entsteht 
ein unvergleichliches Spiel verschieden beleuchteter Flächen, deren jede klar umgrenzt ist, 
vom hellsten Licht bis zu durchsichtiger Dunkelheit. Von dieser Merkwürdigkeit der Wunder- 
stadt ist in der Kunstgeschichte nicht die Rede, aber sie scheint uns für die Malerei des 
ausgehenden Quattrocento eine wichtige Grundlage. Am kostbarsten ist sie in Carpaccios 
Ursula-Folge Bildform geworden, ein unendlich reizvoller Wechsel klar umschriebener Flächen, 
von lichtstrahlenden Marmorwänden bis zu warm-schattigen Innenräumen, die vielen Wert- 
unterschiede auf das allerreichste in einander geschoben. Auch bei Luigi Vivarini finden sich 
trefflliche Gestaltungen dieses merkwürdigen Licht-Farbenspiels der Lagunenstadt. Es ist 
eine völlig anders entstandene Art von Chiaro-scuro als bei Lionardo: da ist es aus den Ein- 
drücken im Innenraum entwickelt, der florentiner Goldschmied und Bildhauer verfolgt mit 
zärtlichstem Blick, wie das eng gesammelte Licht vom Werkstatt-Fenster über die scharf 
gesehenen Formen eines Antlitzes, einer Hand spielt und die leisesten Bewegungen der Ober- 
fläche reizvoll macht. Ebenso ist Rembrandts Helldunkel aus dem Innenraum entfaltet, dem 
dunkleren des nordischen Küstenlandes. 
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uch Giorgione ist durch den Flächenzauber der venezianischen Gassen gegangen, hat das 

Spiel heller und dunkler Bildteile in Bellinis und Carpaccios Gemälden gesehen. Lionardos 
Lehre führte ihn zur Bewußtheit in der Kunst des Chiaro-scuro, und das Kontrast-Gesetz 
brachte eine Klärung und Stärkung, von der Bellini und Carpaccio noch nichts ahnten; aber 
von vornherein und in der Folge blieb ihm doch jene Grundlage: die Flächigkeit des eigen- 
tümlichen venezianischen Helldunkels. Auch in den Köpfen: das BERLINER BILDNIS, der 
Jüngling im KONZERT haben ein großflächiges Chiaro-scuro klar umgrenzter Teile, das grund- 
sätzlich anders ist als das goldschmiedhafte Helldunkel des Innenraums bei Lionardo. 

Die Dunkelheiten sind nicht kühl wie in der florentinischen Malerei und ihren Nachwir- 
kungen in Bologna, in Spanien und den Niederlanden, sondern warm, und durch den Hautton 
glüht starkes Rot. Die Zeitgenossen und die späteren Schriftsteller haben das besonders 
bewundert, das Fleisch auf seinen Bildern sei wie lebendig, durchblutet. Die Art seiner 
Helldunkel-Anschauung, von der die Malerei der Haut ein Teil ist, erscheint im Ganzen als 
künstlerische Verklärung der wundersamen Stadt mit ihren leuchtenden Widerspiegelungen. 

Und so seine Farbe. Die Kostbarkeit und Farbigkeit der reichen prunkenden Venezia, 
die sich schon bei jenen älteren Meistern in verschiedenen Richtungen geltend macht, trium- 
phiert bei Giorgione. Während in Florenz die Blütenfarben der Gotik, im Marcuskloster noch 
einmal himmlisch aufleuchtend, bei Fra Filippo, Botticelli und Filippino langsam verwelkten, 
in den architektonisch-plastischen Großheiten der Römer und ihrer Nachahmer keine Stelle 
mehr hatten, blieb Venedig die Stadt der Farbenkunst, dank Giorgione. Auch hier kam der 
Zug zur Großartigkeit; er kündigt sich schon in den letzten Werken Giorgiones an, gipfelt bei 
Tintoretto. Doch Tintorettos Gemälde in der Scuola di San Rocco, in San Giorgio, Santa Maria 
dell’ Orto erheben sich hoch über die Barockmalerei römischer Abstammung, durch die mystisch 
glühende Farbe und durch das venezianische Chiaro-scuro: reich verschränktes Gegeneinander 
klar umgrenzter Massen von Hell und Dunkel, nun in barockem Lineament; sie gehören zu 
den größten Wundern abendländischer Geistesgestaltung, zwischen Giorgione und Rembrandt. 
Man kann auf der Fläche auch andere Erhabenheiten hervorzaubern, wie Masaccio und Michel- 
Angelo es getan haben, mit anderen Mitteln, Aufbau, Zeichnung, kann durch sie tiefste und 
stärkste Empfindungen und Anschauungen formen, aber die letzten Möglichkeiten der Malerei, 
insofern sie eine Kunst des Lichtes und der Farbe ist, sind auf jenem Wege entwickelt worden, 
den Giorgione gewiesen hat. 

Wir wollen aber nicht mit diesem Gedanken schließen, ihm nicht zuviel Gewicht geben. 
Der geschichtliche Zusammenhang ist uns nicht das Wichtigste, sondern die schöpferische 
Leistung — wir knüpfen damit wieder an das Vorwort zum ersten Band an. Die Leinwand auf 
jener Staffelei im Palazzo Giovanelli bedeutet in aller Zierlichkeit das Schicksalder europäischen 
Malerei. Aber was köstlicher ist und schöner: sie zu sehen gehört zu den edelsten Erlebnissen 
die uns in diesem Dasein gegönnt sind. 
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VERZEICHNIS DER BESPROCHENEN WERKE 
VON GIORGIONE ODER AUS GIORGIONES NÄHE 


Nachstehend sind alphabetisch nach Standorten die Gemälde und Zeichnungen aufge- 
führt, deren Zuschreibung an Giorgione heute noch zu erörtern ist, oder wenigstens von ernst- 
haften Kennern erörtert wird. Es fehlen also zahlreiche Bilder, die nach unserer Meinung 
irrtümlich dem Meister zugeschrieben werden. 

Die wichtigeren Gemälde kommen im Text sehr häufig vor. Hier werden aus dem ersten 
Bande — I — nur die Seiten verzeichnet, auf denen die ausführliche Besprechung eines 
Bildes beginnt, und aus dem zweiten Bande — II— nur die Stellen, die nachzuschlagen für 
den eiligen Fachmann nicht allzu enttäuschend sein möchte. 


Allington Castle, Maidstone, Sir Martin Conway: Kindheit des Paris .. .. .. II Seite 310 
Berlin, Kaiser Friedrich-Museum: Bildnis .. .. .. .. .. .. I Tafel 19, Seite 44, II Seite 181, 185 
or Galerie Lochis: Euridicein an.a... 2. a nette an DI Tafel 15, Seite 319 
Boston, Gardner-Museum: ee ERSTER „ALILSEILESTAO, 14 
Braunschweig, Museum: Selbstbildnis .. en Tafel : 35; Ne 199, II Seite 105, 114, 362, 364 
Budapest, Museum: Selbstbildnis .. ..... ..... 2. 22... ... .. 1 Tafel 34, Seite 199, II Seite 105 
Budapest, Museum: Auffindung des Paris .. .. ................. .„. 11 Tafel 6, Seite 87, 97, 287 
ee Museum .3,,Broccardo®-Bildnis ı 2... 24004. 22120002 00.4 0 5. Il’ Tafel’19, Seite 332 
Budapest, Museum: Weibliche Halbfigur... .. .. .. es auilTatel)r2 
Castelfranco, Dom: Altarbild . R „1 Tafel 2 20, Be SH Seite 49, 9I, 116, 174 
Chatsworth, Herzog von DE neh Maryrium, Zeichnungen St LL-TatelıtT, Seitei303 
Dresden) Galerie: Venus ..... .... © D’Tateli35%8eiter205,. 11 Bei en 07,120..1545:237 
Dresden, Galerie: Urteil des Be en ee: .. II Seite 286 
Besen), Galerie:; Das Horoskop Yu. nennen ErRR: .. II Seite 229 
Florenz, Uffizien: Urteil Salomos .. .. ... ..... .. - Tal; 22 2 Br, II Seite 53, 94 
Blorenz, Uffizien: Prüfung Mosis 20% nn a. I Tafel’ 23, Seite 81, II Seite 94 
Blorenz, Uffizien: ,,Gattamelata“-Bildnis ...... .. 2%. 4 0. 00 .„ II Tafel. 21, Seite 342 
Florenz, Uffizien: Malteser-Bildnis_.. .. .. .. Pe . II Seite 146, 154 
Florenz, Palazzo Pitti: Konzert... ..I Tafel 41, Abe 26, Ir Seih Bi 156 178, 180, 219 
Florenz, Palazzo Pitti: Nymphe und Satyr .. .. .. .. .. len ‚ II Seite’ 154 
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Florenz, Palazzo Pitti: Drei Lebensalter, 2.2 Sn Ss ne 


Florenz, Casa Buonarotti: Liebesszene .. .. .. „else na LU Sees 
Glasgow, Galerie: Adultera.. .. .. .. .. 1 Tafel 33, Be 1733 im Se 75, 95, 147, 155, 160,236 
Hampton Court: Hirtenknabe mit - Flöte Bea. ur aan LI Tafelig See 
Hampton Court: ,„‚Der-heilige Wilhelm er u ne nele a Dumee 
Kingston Lacy, Mrs. Bankes: Salomo .. ‚1 Tafel : 3% Sa 147, nm S. 65, 74, I4I, I55, 160 
London, National Gallery: Anbetung der Könige .. un „1 Tafel:25, Seite’883 [See 
London, National Gallery: „Thron-Szene nu... u na nl ae nn ne 
London, National Gallery: ‚Ariost-“Bildnis .. .. .. .. ei sfele.neı LI Tafel See 
London, Lord Allendale: Anbetung der Hirten.. .. I Tafel 26, $. 90, II Seite 92, 94, 155, 177 
London, Mr. Robert H. Benson: Heilige Familie .. ... .. ............. ». .. I Tafelzgsss zes 
London, Buckingham Palace: Liebesszene .. .. .. . N 2.00 
Luzern, Sammlung Julius Böhler: Das Kastell, » ls Ll Tafel ob 
Madrid, Prado: Maria mit Heiligen... .. .. ........ ........ I Tafel 30, Seite 140, II Seite 98 
Modena, Estensische Galerie: Weibliche Halbikns ala, > lan a Ser 
München, Alte Pinakothek: Der Mann im Pelz .... .. En Tafel 20, Seite 114, 336 
Padua, Städtisches Museum: Adonis und Erysichthon ........ .. II Tafel 14, Seite 315, 316 
Padua, Städtisches Museum: Knabe mit Lorbeerkranz .. .. .. .. .. .. ..1I Tafel 2, Seite 274 
Padua, Städtisches Museum: Leda und Gegenstück .. .. .. RR RN > 
Paris, a Das Idyll .. „ser ale latelenı er: 223, u Seite 95, 140, 146, 154, 217 
Be Louvre: Maria mit aan une au un 1 Tafel 40, Seite 253, 11’ Seiteossue 
Paris, Bibliotheque Nationale: Der Violinspieler, Zeichnung .. ........ II Tafel 12, Seite 305 
St» Betersburg, Ermitagess Judith „2,2. IsTafel7r, Seit 29, II Seite 83, 94, 129, 174 
St. Petersburg, Ermitage: Madonna in der Landschaft... .. .... 2 2 vente 
St. Petersburg, Ermitage: Madonna vor der Nische 1... a. 2 nn ne Eee 
Richmond, Sir Herbert Cook: Die Schiavona .. .. „ .... 2... u... Iilafeloos 
Rom, Galerie Borghese: Weibliches Bildnis .. .... .. c.... = ...... 11 Tafel 16, Seitesteasszs 
Romy;Galerie CorsinizStaGeorssrn ee se Disc 
Romy. Galeri8Döria: Salome ar Dr an 325 a 164, II Seite 94, 234 
Rom, Palazzo Venezia: Der Te ee ei usa LI Serteizognee 
Temple Newsam bei Leeds: Bildnis .. .. .. .. la. LI Tafel 
Treviso, Monte di Pieta: Fronleichnam .. .. I Tafel er 5. 246, 11 Seite 75, 90, 115, 120, 186 
Treviso, San Niccolo: Fresken am REN des Senators = RS „II Seite 256 
Venediey san Bartolomeo. ‚Orgeltllüseln re 5 Fu Seite 74, 179 
Venedig, San Crisostomo: Hauptaltar _.... .. 2 Tafel 13% Skires 240, ‚m Seite IO4, 109 
VenediesSanRoccozKreuztzasunsg 2 21 Tafel 21, Seite 74, II Seite 87, 9I, 104, 130 
Venedig, Accademia: Marcuswunder ..... .. I Tafel 39, Seite 250, II Seite 104, 122, 124, 159 
Venedig, Fondaco de’ Tedeschi: Fresken .. .. .. „ua... 1/Tafel’27) Seite ra Isar ae 
Venedig, Palazzo Giovanelli: Die Familie .. .. I Tafel 28, Seite 121, IlS. 87,96, 97,139, 175, 213 
Venedig, Seminar des Patriarchen: Apoll-Sage .. ........ .. .. „II Tafel’13, Deitesrz 


Wien, Kunsthistorisches Museum: Die Philosophen .. I Tafel 17% use 13,11 8..87197,5170B205 
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Wien, Kunsthistorisches Museum 


: David 
Wien, Kunsthistorisches Museum: 
Wien, Kunsthistorisches Museum: 
Wien, Kunsthistorisches Museum: 
Wien, Kunsthistorisches Museum: 
Wien, Kunsthistorisches Museum: 
Windsor, Bibliothek: Anbetung der Hirten, Zeichnung... .. .. .. .. .. 


Der „Bravo“ 
„Parma“-Bildnis 


a ie nu 
Geemer Madonna ae nee ar ansich 
ande KON A en suie ce 


Reel l:Tateliz, Seite 27% 
‚II Tafel 4, Seite 120, 279 


Bel Tatel’22, Seite 350 
II Seite 276 
II Seite 273 
II Seite 346 
II Tafel 10, Seite 300 
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